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Resumo 
 
 
 
A presente dissertação pretende elaborar uma análise acerca dos aspetos 
compositivos que definem a habitação unifamiliar de Mies van der Rohe, um dos 
grandes mestres da arquitetura moderna. 
O tema surge da ideia inicial de projetar uma casa segundo os seus princípios 
compositivos funcionais, espaciais e estruturais. Além disso, pelo modo como 
concebeu o seu pensamento arquitetónico que atribuiu um carácter intemporal a 
toda a sua obra. Assim, após estudar a personalidade do arquiteto, realizou-se 
uma abordagem geral da sua vida, na qual se enquadrou os oito projetos de 
habitação unifamiliar que foram convertidos nos casos de estudo desta 
dissertação. 
Como forma de compreender os princípios de composição na conceção da 
habitação é feita uma análise, também como um intento à perceção da evolução 
concetual no processo de desenho do arquiteto. 
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Abstract 
 
 
 
This dissertation pretends to elaborate an analysis on the composing aspect of 
the unifamiliar habitation of Mies van der Rohe, one of the main names of modern 
architecture. 
The subject is based on the initial idea of to design a project of a house with the 
functional, spatial and structural compositive principles of Mies. Also, the method 
as Mies conceived his architectonic thought, giving an atemporal character to his 
ZRUN 7KHUHIRUH D JHQHUDO DSSURDFK RQ WKH DUFKLWHFW¶V OLIH EDVHG RQ KLs 
personality, the 8 unifamiliar habitation projects as case studies, making up this 
dissertation. 
In order to understand the composition principles on habitation conception an 
analysis is done, with the purpose of observe the conceptual evolution in the 
DUFKLWHFW¶VGUDZLQJSURFHVV 
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A história da arquitetura do século XX ficou marcada pela procura de uma 
nova ordem concetual. Nesse processo destaca-se a obra de Mies van der Rohe, 
considerado um dos mestres da arquitetura moderna. A pretensão por uma maior 
clareza e universalidade no desenho e na construção foram características 
notórias na sua consciência arquitetónica. Mies teve um papel fundamental na 
procura de um novo conceito de habitação adequada aos tempos modernos, a 
arquitetura que era necessária edificar para o indivíduo da época. 
A dissertação Da mestria à interpretação. Aspetos compositivos da 
habitação unifamiliar de Mies van der Rohe pretende interpretar a mestria da casa 
miesiana. 
Quando me propus realizar a presente dissertação o objetivo era projetar 
uma habitação unifamiliar para um determinado cliente, seguindo as 
características compositivas da arquitetura familiar de Mies, com capacidade para 
influenciar a prática da arquitetura dos nossos dias. Para isso, era necessário 
recolher elementos gráficos e informações necessárias para consolidar o trabalho. 
Os elementos gráficos adquiridos das habitações foram redesenhados e 
convertidos ao mesmo formato para prosseguir à fase de análise, que ditaria um 
enunciado válido à conceção da proposta a apresentar ao cliente. Esse processo 
revelou-se demorado e, no entretanto, definiram-se quais seriam os casos de 
estudo para interpretar de um modo mais detalhado a pequena escala 
habitacional miesiana. A análise constituiu um momento importante no 
desenvolvimento da dissertação, onde se descreveram os aspetos compositivos 
da habitação unifamiliar do arquiteto em estudo. Desta forma, o objetivo final da 
presente dissertação vinculou-se no reconhecimento dos aspetos compositivos 
nos casos de estudo apresentados cronologicamente, com o intuito de entender a 
evolução do processo de conceção das casas no pensamento de Mies. 
A dissertação tem como objeto de estudo oito habitações unifamiliares: 
Casa Esters, Casa Tugendhat, Casa para a Exposição de Berlim (ou Casa para 
um casal sem filhos), Casa com Três Pátios, Casa Hubbe, Casa Farnsworth, 
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Casa Caine, Casa 50x50. A primeira casa escolhida identifica o início da procura 
de Mies por uma nova ordem concetual na arquitetura moderna e a última marca 
o final da mesma. 
A dissertação estrutura-se em dois capítulos que encaminham para o 
entendimento da composição da habitação unifamiliar de Mies, através de uma 
aproximação à formação profissional e à interpretação das características da 
identidade da casa do arquiteto. O Capítulo I surge como biográfico composto no 
primeiro ponto por apontamentos relevantes da vida e obra de Mies e no 
segundo, de forma mais aprofundada, realça as influências ± da educação, da 
aprendizagem, das viagens, das amizades, dos seus mestres, dos seus colegas 
de trabalho ± da sua personalidade enquanto arquiteto, evidenciando, nesse 
contexto, os casos de estudo selecionados. O Capítulo II apresenta as oito 
habitações definidas como casos de estudo deste trabalho, regidos por uma 
norma de representação uniforme e comum a todos os elementos gráficos. A 
análise dos elementos compreende os seguintes aspetos compositivos: 
1.Localização /Implantação, 2.Organização Espacial e Funcional, 3.Composição 
dos Alçados, 4.Modulação Espacial e 5.Modulação Estrutural. A apreciação 
destes aponta características fundamentais que poderiam ter impacto na atividade 
profissional. 
A interpretação dos aspetos considerados resulta de um aprofundamento 
da obra de Mies à escala habitacional, numa perspetiva de compreensão dos 
seus princípios de conceção do espaço e da forma. 
  
“Eu não queria mudar o tempo, queria expressar o tempo”.
Mies van der Rohe, 1960 (Puente, 2006, p.47).
Capítulo I. Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
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Figura 1. Ludwig Mies van der Rohe. Por volta de 1912.
Figura 2. Casa Riehl. Alçado lateral direito, visto desde o jardim. Neubabelsberg. 1907. 
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1. Vida. Apontamentos Biográficos 
 
Ludwig Mies Van der Rohe (Figura 1.), considerado como um dos 
grandes mestres da arquitetura do início do século XX, nasceu a 27 de março de 
1886, na cidade alemã de Aachen1. Filho de Michael Mies e de Amalie Rohe 
alterou o seu primeiro nome, Maria Ludwig Michael Mies, por razões profissionais, 
já quando era adulto, por volta de 1921, unindo os apelidos Mies e Rohe com o 
composto "van der". 
Com dez anos de idade, Mies frequentou a escola catedrática de Aachen 
(Domschule), onde aprendeu latim e religião católica, até 1899, seguindo-se a 
Gewerbeschule, a escola de artes e ofícios (Schulze, 1986). Após dois anos nesta 
instituição, frequentou por mais dois anos a Gymnasium, com aulas noturnas 
(Cohen, 1994). 
Quando tinha catorze anos, dedicou-se como aprendiz de obras de 
construção na oficina do seu pai (Frampton, 1989). Mies foi desenhador em 
oficinas locais e aos dezasseis anos solicitou um posto de trabalho numa fábrica 
de estuque dirigida por Max Fischer. Entre 1901 e 1905, o jovem Mies trabalhou 
para dois arquitetos, Goebbels e Albert Schneider, em Aachen (Schulze, 1986). 
Em 1905, com dezanove anos, foi viver para Berlim. Trabalhou na oficina 
de arquitetura da cidade de Rixford. Mais tarde, mudou-se para a oficina do 
desenhador de mobiliário Bruno Paul (1874-1968), primeiro como aprendiz e 
depois como estudante. 
Em 1907, foi-lhe atribuída a tarefa de construir a sua primeira casa ± a 
Casa Riehl (Figura 2.), em Berlim-Neubabelsberg (Frampton, 1989). O seu 
primeiro cliente, o professor e filósofo Alois Riehl, ofereceu-lhe uma viagem de 
seis semanas a Itália, no ano de 1908 (Cohen, 1994). 

1  Aix-la-Chapelle, em francês e Aquisgrano, em português. 
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Figura 5. Casa Krüller-Müller. Maquete da proposta de Mies. Wassenaar (Holanda). 1912.
Figura 4. Monumento dedicado a Otto von Bismarck. Vista do pátio de cerimónias. 
Bingerbrück-Bingen 1910.
Figura 3. Casa Perls. Alçado frontal e lateral direito. Planta do piso térreo. Berlim. 1910-1911.
Figura 6. Ada Bruhn. 1907.
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Em outubro do mesmo ano, começou a colaborar no escritório de Peter 
Behrens (1868-1940)2. Behrens, em 1909, estabeleceu o escritório em 
Neubabelsberg onde Mies conheceu e trabalhou com Walter Gropius (1883-1969) 
que abandonou o escritório em 1910 e Mies no início de 1912. 
Ainda conhecido por Ludwig Mies, ausentou-se entre 1909 e 1910, do 
escritório de Behrens com o projeto para a Casa Perls (Figura 3.), na área de 
Zehlendorf, em Berlim, e com o monumento dedicado a Otto von Bismarck3 
(Figura 4.). O monumento foi idealizado ao estilo de Étienne-Louis Boullée (1728-
1799) e não ganhou o concurso público, por ser considerado um edifício 
excessivamente caro (Frampton, 1989). Teve ainda, a oportunidade de viajar até 
Inglaterra com a Deutsche Gartenstadt-Gesellschaft. Foi durante este período da 
ausência de Mies que Le Corbusier (1887-1965) trabalhou com Peter Behrens. 
Em 1912, a família Kröller substituiu Peter Behrens por Ludwig Mies como 
arquiteto da família. Deste modo, Mies projetou uma galeria e residência, em 
Haia4, para receber a coleção Kröller-Müller, mas este projeto foi abandonado 
(Figura 5.).5 Ainda no mesmo ano, visitou os Países Baixos e conheceu as obras 
de Hendrik Petrus Berlage (1854-1934).6 Também, durante este período, teve 
contacto com a modernidade de Frank Lloyd Wright (1867-1959). 
Regressou para Berlim, onde abriu o seu próprio escritório na zona de 
Steglitz. Mies dedicou-se a projetar casas residenciais para a nova burguesia. 
Casou-se com Ada Bruhn (1885-1951) (Figura 6.) a 10 de abril de 1913, com 
quem teve três filhas. 

2  Peter Behrens era considerado um arquiteto mais importante do que Bruno Paul. Ver Schulze 
(1986). 
3  Otto von Bismarck (1815-1898) foi o primeiro chanceler alemão. Lutou pela unificação da pátria 
e pela implementação do estado imperial alemão. 
4  Cidade situada nos Países Baixos. 
5  Ver Frampton (1989). 
6  Berlage propagou as ideias de Frank Lloyd Wright na Europa. Berlage conheceu Wright e Louis 
Sullivan quando o holandês viajou aos E.U.A. em 1911. Em 1913, Berlage começou a trabalhar 
para a família Krüller-Müller e mudou-se para Haia, onde conheceu Mies. 
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Figura 7. Edifício de Escritórios na 
Friedrichstrasse. Perspetiva Interpretativa da 
proposta. Berlim. 1921.
Figura 8. Edifício Arranha-céus de Cristal. 
Modelo Interpretativa da proposta. Berlim. 
1922.
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Em outubro de 1915, foi recrutado para a I Guerra Mundial7 e ordenado a 
servir em várias unidades de construção em Frankfurt, Berlim e na Europa 
Oriental. Esteve por alguns meses na Roménia, em 1917. Retornou a Berlim, no 
início de 1919. 
Mies tinha trinta e cinco anos quando projetou o grande Edifício de 
Escritórios na Friedrichstrasse, em 1921 (Figura 7.). Contudo como expressão do 
pós-guerra empregou o vidro na sua primeira proposta de um edifício        
arranha-céus. 
Ainda em 1921, Mies separou-se de Ada Bruhn. 
Em 1922, juntamente com Hans Richter, artista alemão, uniu-se à 
Novembergruppe, uma instituição revolucionária que tinha como objetivo 
revitalizar as artes na Alemanha. Esta instituição realizou a Grande Mostra de 
Arte de Berlim de 1922, onde Mies apresentou o Arranha-céus de Cristal (Figura 
8.), que era uma evolução do primeiro arranha-céus, mas com o perímetro 
curvilíneo. Como consequência dos trabalhos apresentados, foi nomeado diretor 
do departamento de arquitetura de todas as exposições.8 
A participação no primeiro número da revista G. Material zur elementaren 
Gestaltung, em 1923, deu início ao, considerado, período "G"9 de Mies van der 
Rohe (Frampton, 1989). 
Embora não pertencesse ao grupo De Stijl, nem procurasse fazer parte de 
qualquer movimento ou estilo, Mies foi convidado por Theo Van Doesburg a 
mostrar a sua obra em Paris, em 1923. Van Doesburg queria ver exposto o 

7  A I Guerra Mundial começou a 28 de julho de 1914 e terminou a 11 de julho de 1918. 
8  Ver Schulze (1986). 
9  O período G de Mies van der Rohe, G da sua participação na revista G. Material zur 
Elementaren Gestaltung, começou em 1923 e estava relacionado com a Nova Objetividade ± 
movimento que surgiu como reação ao Expressionismo com enfoque pelo simples, funcional e 
prático; marcado na arquitetura como Neue Bauen (Novo Edifício) e exposto na Weissenhof. Mies 
não mostrou interesse pelo expressionismo mas pela objetividade construtiva ± estrutura e forma. 
No Período G Mies alcançou uma sensibilidade transcendente, revelou a qualidade ambivalente e 
indiscritível da espacialidade e da materialidade e definiu as qualidades expressivas através da 
construção objetiva, logicamente concebida e executada (Frampton, 1989). 
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Figura 11. Lilly Reich e Mies. Viagem de barco 
em Wannsee. 1933.
Figura 10. Le Corbusier e Mies. Estugarda. 1926.
Figura 9. Weissenhofsiedlung - Exposição da Arquitetura Moderna. Estugarda. 1927.
Figura 12. Pavilhão Alemão - Exposição Internacional de Barcelona. Barcelona. 1929.
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Arranha-céus de Cristal que ilustrava a forma expressionista dos princípios do De 
Stijl. 
Numa defesa mais ativa pela Nova Arquitetura, Mies pertenceu a um 
grupo de vanguardistas jovens ± Der Ring10 ± uma secção da Bund Deutscher 
Architekten, à qual tinha aderido desde o verão de 1923. 
Até 1925, Mies concebeu alguns projetos que lhe atribuíram 
reconhecimento público e, nesse ano, sucedeu a Bruno Taut como responsável 
da edificação da cidade de Magdeburgo. 
Ainda antes deste cargo, na primavera de 1924, Mies integrou-se na 
Deutscher Werkbund11 - uma organização que pretendia reformular a educação 
artística. Em 1926, já como vice-presidente, encarregaram-no de planear a 
Weissenhofsiedlung ± Exposição da Arquitetura Moderna, 1927 ± em Estugarda 
(Figura 9.). Durante a organização da Weissenhofsiedlung, reuniu pela primeira 
vez com Le Corbusier (Figura 10.). Também, conheceu Lilly Reich (1885-1947), 
uma desenhadora de tecidos e roupa de mulher. Estes tornaram-se companheiros 
profissionalmente e mantiveram uma relação afetiva até 1938 (Figura 11.).12 
Reich era uma profissional conceituada, inteligente, disciplinada e teria uma 
sensibilidade tão apurada como a de Mies (Schulze, 1986). 
Em 1929, Mies foi contratado para construir o Pavilhão da Alemanha, 
para a Exposição Internacional de Barcelona, considerado o melhor projeto do 
seu período europeu (Chueca Goitia, 1985-1990) (Figura 12.). 
No final dos anos vinte, ingressou nos CIAM ± Congrès Internationaux 
d'Architecture Moderne ±, um novo instrumento global da Nova Arquitetura e foi 
eleito para a Akademie der Künste prussiana, em 1931. 

10  Recuperado em: http://bauhaus-online.de/en/atlas/personen/ludwig-mies-van-der-rohe. 
11  Paul Henning, membro da Deutscher Werkbund, afirmava que o objetivo mais importante desta 
instituição era o desenho ideal enquanto originalidade e pureza da construção. 
12  Recuperado em: http://www.tugendhat.eu/cz/vila-tugendhat/architekt.html. 
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No início dos anos trinta, recebeu convites para mostrar as suas obras em 
exposições de arquitetura, mas foram rejeitados pelo próprio, devido ao 
descontentamento cultural, social e económico que se vivia na época. 
Entre 1930 e 1933, Mies dirigiu a Bauhaus13 nas sedes de Dessau e de 
Berlim, a pedido de Walter Gropius e do presidente da cidade de Dessau. Desta 
forma, sucedeu a Hannes Meyer (1889-1954) na direção da Bauhaus (Puente, 
2006). Em 1932, a política municipal e a política de direita alemã provocaram a 
mudança da sede de Dessau para Berlim, e, por consequência, no ano seguinte, 
o encerramento da Bahaus. 
Henry-Russel Hitchcock e Philip Johnson14, em 1932, organizaram a 
exposição sobre a Nova Arquitetura da europa ± Modern Architecture: 
International Exhibition ± no Museu de Arte Moderna (MoMA), em Nova Iorque. 
Philip Johnson convidou Mies a apresentar alguns dos seus trabalhos, sendo esta 
a primeira amostra da sua arquitetura nos Estados Unidos da América (EUA). 
Visto que, na Alemanha a prática da arquitetura estava condicionada pela 
política implementada, Mies resolveu emigrar. Primeiramente, em 1933, passou 
alguns meses na Suíça, acompanhado por Lilly Reich e, anos mais tarde,    
dirigiu-se para os EUA. Chegou a Nova Iorque a 20 de agosto de 1937, ainda não 
de forma definitiva. 
Em 1938, Mies mudou-se para Chicago, para dirigir o departamento de 
arquitetura do Armour Institute, que a partir de 1940 ficou conhecido por Illinois 
Institute of Technology (IIT)15 e reformou-se como professor em 1958. 

13  Em 1898, na Alemanha, iniciou-se a formação de escolas de educação artística, por 
consequência geraram-se escolas com disciplinas diferentes. Até que, Walter Gropius defendeu a 
unificação necessária do ensino de artesãos e desenhadores, ao combinar a arquitetura, a 
escultura e a pintura. Deste modo, em 1919, surgiu uma nova instituição - a Bauhaus ± a nova 
ideia de Gropius para formar jovens artistas da mesma forma, independentemente do ofício 
(Frampton, 1989). Mies afirmava: "Só uma ideia tem força para ampliar-se tanto." (Puente, 2006, 
p.63). 
14  Philip Johnson era diretor do departamento de arquitetura do MoMA; admirador de Mies, com 
quem mais tarde, colaborou dedicadamente no Seagram Building. 
15 Recuperado em: http://web.iit.edu/about/history/sermon-and-institute. 
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Figura 13. Lora Marx e Mies. Chicago. Festa de passagem de ano de 1940. 
Figura 14. Herbert Greenwald e Mies. Por volta de 1955.
| 27 Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
Na noite da passagem de ano de 1940, Mies conheceu a estilista Lora 
Marx (Figura 13.), uma mulher catorze anos mais nova, com quem manteve uma 
relação afetiva, com algumas interrupções, até ao fim da sua vida. 
Entre 1947 e 1949, construiu para a Promontory Apartments. Mies 
edificou catorze torres residenciais, entre 1948 e 1969, para Chicago, das quais 
seis foram promovidas pelo seu jovem amigo (trinta e um anos mais novo) e 
promotor imobiliário, Herbert Greenwald (Figura 14.). 
Ludwig Mies van der Rohe morreu aos oitenta e três anos, no dia 19 de 
agosto de 196916, no Wesley Memorial Hospital, em Chicago.17 

16 Recuperado em: http://www.miessociety.org/events/mies-dies-age-83-chicago-illinois/. 
17 Alguns autores relatam que Mies van der Rohe faleceu a 17 de agosto de 1969. 
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Figura 15. Catedral de Aachen. Por volta de 1910.
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2. Obra. Interesses e Influências 
 
2.1 Mies na Europa 
 
Desde cedo, Mies van der Rohe desenvolveu uma sensibilidade artística 
singular e refinada, de alguma forma, devido ao trabalho que desempenhou na 
oficina de mármores do seu pai e por ter frequentado a escola da catedral de 
Aachen (Figura 15.). Na catedral e como ajudante do padre nas missas, 
interessava-se mais em perceber a construção do espaço envolvente construído, 
especialmente, a contar as pedras das paredes, do que nas tarefas da cerimónia 
que ajudava. Seguramente, Mies entendeu a harmonia das proporções deste 
edifício, que um dia determinou nas suas obras, e também, a ligação entre ordem 
e interpretação (Blaser, 1996). 
Na Gewerbeschule aprendeu a desenhar com destreza. Na Gymnasium 
Mies teve aulas de construção, de estatística, de matemática e desenho nu. 
Aprendeu o verdadeiro significado do desenho detalhado na fábrica de estuque 
de Max Fischer. 
Para Mies, as ruas de Aachen estreitas e limitadas por casas medievais 
eram como um labirinto, mas era com grande afeto que descrevia a natureza 
morfológica e construtiva. Mies não associava criatividade com a simplicidade da 
sua vida de Aachen, ambicionava uma maior produção que só era possível numa 
cidade mais desenvolvida (Schulze, 1986). 
A ambição de partir, também, nascera devido à leitura da Die Zukunft17, 
uma revista publicada por Maximilian Harden, que encontrara na sua mesa de 
trabalho, no escritório de Schneider. Foi então que, começou a interessar-se por 
questões espirituais, pela filosofia e pela cultura. 

17  O futuro, em português. 
30 | Capítulo I
| 31 Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
Mies procurou mudar de cidade mas não tinha um ponto de referência. 
Então Düllow, de Königsberg, um arquiteto, mostrou-lhe uma revista que continha 
anúncios de empresas de Berlim à procura de desenhadores. Düllow influenciaria 
Mies na escolha pelo projeto de Rixdorf, pois nesse teria um conhecido seu 
responsável pelo mesmo, um bom arquiteto que poderia ajudar Mies. 
Ao abandonar a cidade natal, Mies renunciou a todos os direitos do 
negócio familiar, assumido pelo irmão aquando a morte do seu pai, Michael, no 
final de 1927. Após cinco meses, deu-se a morte da sua mãe Amalie. 
Mies teria uma inteligência natural mas a pobreza da sua formação 
educacional proporcionou-lhe insegurança quanto às suas capacidades 
intelectuais. Toda a sua confiança foi depositada no seu próprio talento como 
desenhador. Esta habilidade foi-lhe suficiente para impressionar os profissionais 
que conheceu na sua juventude. Progressivamente, Mies ganhou força, sendo 
convertida numa força criativa que transformou a história da arquitetura (Schulze, 
1986). 
Quando Mies chegou a Berlim, a arquitetura e o desenho alemão estavam 
num processo de transição determinante.  
No seu primeiro trabalho, em Rixford, na oficina de arquitetura da cidade 
teve de realizar os detalhes de desenho neogótico para a sala do município. Os 
conhecimentos que tinha fruído, quando trabalhou para Fischer, preparam-no 
graficamente para este projeto que requeria uma profunda ornamentação. 
A sua carreira interrompeu-se devido à primeira chamada militar pelo 
exército de Kaiser18. Quando regressou não se dirigiu de novo a Rixford.  
Em Berlim, no final de 1905 e início de 1906, Mies aprendeu a trabalhar 
com madeira na oficina de artes decorativas de Bruno Paul. 
Bruno Paul era uma das individualidades importantes do mundo artístico 
alemão daquela época, e a primeira que de alguma forma iria desempenhar um 

18  Imperador do Império Alemão (1871-1918). 
32 | Capítulo I
Figura 16. Bruno Paul. Casa Westend. Berlim. 1906.
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papel importante no pensamento arquitetónico de Mies. Além de procurar 
trabalhar com novos materiais, Mies foi para Berlim para enriquecer e à medida 
que evoluiu a sua atividade profissional tentou uma aproximação à arquitetura. 
Mies mostrou alguma experiência no campo da arquitetura e por 
conseguinte, Paul elegeu-o para um lugar privilegiado na sua equipa. Na oficina 
conheceu a mulher do filósofo e professor da Universidade Humboldt, Alois Riehl, 
que procurava elevar o trabalho de um arquiteto principiante com o traço apurado. 
Assim, em 1906, os Riehl atribuíram ao jovem Ludwig Mies, apenas com vinte 
anos, o desenho da sua primeira casa. 
A Casa Riehl era o reflexo de uma grande dedicação de Mies pelo seu 
desenho mas, ainda, era um projeto académico. Tratava-se de uma obra eclética, 
marcada por traços característicos das casas de Bruno Paul (Figura 16.) ± seu 
mestre na altura ± e por alguns do percurso que iria seguir como a unidade 
composta pela moderação e exatidão na expressão, em que os detalhes mais 
distintos eram limpos, recortados e rigorosos. 
Sobre a viagem a Itália promovida por Riehl, em 1908, Mies revelara em 
entrevistas a admiração pelo Palazzo Pitti de Florença, pelos aquedutos romanos 
e pelas Villas de Palladio, que demonstrara na sua convicção inicial por uma 
simplicidade geral na sua arquitetura (Schulze, 1986). 
Depois de finalizada a Casa Riehl, Mies era um jovem talentoso quando 
Paul Thiersch, gerente do estúdio de Bruno Paul, aconselhou-o a procurar Peter 
Behrens. Como referido no primeiro ponto, em outubro de 1908, Mies foi trabalhar 
com Peter Behrens. 
Peter Behrens, arquiteto e desenhador da AEG-Allgemeine Elektricitäts 
Gesellschaft, era um artista de talento, de inteligência e de uma complexidade 
torturada, onde a obra e o pensamento testaram conflitos que fortaleceram, mas 
também, adulteraram as artes dos primeiros anos do século XX. Foi um arquiteto 
inovador que estabeleceu uma relação entre a arquitetura, o desenho e a 
indústria. Expressou um novo traço na monumentalidade da arquitetura alemã e 
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Figura 17. Peter Behrens. Fábrica de Turbinas da AEG. Berlim. 1909.
| 35 Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
europeia, quando concebeu a Fábrica de Turbinas da AEG, em 1909 (Figura 17.). 
A forma monumental do edifício foi respeitada e compreendida por Mies, 
seguramente, pelo desenho industrial e pelas novas possibilidades técnicas. As 
quais, Behrens harmonizou na construção do edifício ao conjugar o betão, o aço e 
o vidro. 
Mies era dado a simplificar os conhecimentos mais do que a complicá-los. 
Nos anos em que trabalhou com Behrens, em Düsseldorf, dedicou-se à leitura e à 
reflexão, especialmente, quanto ao significado da arquitetura e à relação do 
artista com a sociedade. Estes temas foram desenvolvidos por Behrens, que os 
extraíra da obra e do pensamento de Karl Friedrich Schinkel (1781-1841), que foi 
o principal arquiteto alemão do século XIX. Desta forma, Mies conheceu a 
tradição de Schinkel e, consequentemente, tornou-se admirador da obra destes 
dois arquitetos. 
Schinkel pertencia a uma época, excecionalmente, produtiva da história 
cultural alemã que na primeira metade do século XIX procurava uma síntese 
clássico-romântica. Para Schinkel, a Antiguidade e a Idade Média eram os 
períodos mais perfeitos da história (Schulze, 1986). Tinha como convicções 
melhorar a educação e o senso comum cultural, deste modo o arquiteto 
desempenhava um papel crítico na sociedade. O arquiteto tinha uma 
responsabilidade maior do que a de qualquer outro artista ao agir de forma clara e 
convincente para desenvolver as melhores instituições públicas e culturais. 
Assim como Schinkel, Behrens idealizava o papel social do arquiteto, mas 
à medida da sua época, dando-lhe uma importância diferente. 
Devido ao avanço revolucionário da ciência e da tecnologia, ao 
consequente crescimento da indústria, à transformação das pequenas povoações 
em cidades e das cidades em metrópoles as civilizações viviam em constante 
mudança, de forma rápida, extensa e impessoal. Logo, o arquiteto estava 
obrigado a trabalhar com a sociedade, mas numa relação muito mais tensa e 
mais frontal, do que a de Schinkel na sua época pré-industrial. 
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Figura 18. Hendrik Petrus Berlage. Bolsa de 
Amesterdão. 1903.
Figura 19. Karl Friedrich Schinkel. 
Bauakadamie. Berlim. 1831-35.
Figura 20. Walter Gropius. Fagus-werk. Alfeld 
(Leine). 1911.
Figura 21. Bruno Taut. Pavilhão de Cristal. 
Colónia. 1914.
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Mies deparou-se com algumas dificuldades ao trabalhar com Behrens 
depois de Walter Gropius ter saído do escritório em 1910 (Cohen, 1994). 
Em 1911, dirigiu o projeto de Behrens para o edifício da Embaixada 
Alemã em São Petersburgo. 
A Casa Hugo Perls de 1910-11, na área de Zehlendorf, em Berlim, assim 
como outras casas desenhadas por Mies antes da I Guerra Mundial, o 
monumento dedicado a Otto von Bismarck, o projeto para a galeria e residência 
Kröller-Müller eram edifícios que seguiam modelos mais convencionais, ou seja, 
continham caraterísticas neoclássicas românticas de Schinkel e, por isso 
consideradas neo-schinkelescas (Frampton, 1989). 
Mies, quando viveu em Haia, tornou-se amigo de Hendrik Petrus Berlage 
e admirador das suas obras. Estas influenciaram o seu crescimento arquitetónico. 
A obra de Berlage era diferente por ser racional e funcional, e resultava numa 
pureza que caracterizava a força e a intemporalidade da mesma. 
Em 1912, numa visita aos Países Baixos, Mies imediatamente, comparou 
o edifício da Bolsa de Amesterdão (Figura 18.), de Berlage, com o edifício 
Bauakademie (Figura 19.), de Schinkel, em Berlim, pelos detalhes similares e pelo 
uso do tijolo à vista  (Frampton, 1989). 
A influência de Berlage foi visível na conceção miesiana quando Mies 
utilizou o tijolo como material de construção em algumas das suas obras 
posteriores. 
O cristal era a metáfora fundamental da arquitetura expressionista e para 
os expressionistas a transparência e o poder de reflexão do cristal indicavam a 
universalidade, uma concentração do todo numa só unidade, enquanto a própria 
multiplicidade de qualidades era decisiva no campo arquitetónico (Schulze, 1986). 
Por consequência, o cristal estava ligado ao vidro e, por sua vez, o vidro como 
material de construção conseguiu a sua contemplação própria no edifício    
Fagus-Werk (Figura 20.), de Walter Gropius e no Pavilhão de Cristal (Figura 21.), 
de Bruno Taut. 
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Figura 22. Le Corbusier. Revista L’Esprit Nouveau. Paris. 1920.
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Enquanto, os novos arquitetos depuravam a sua obra de ornamentos e de 
outras referências históricas, onde procuravam ser funcionalistas e simplificavam 
o vocabulário formal, procurando geometrias exatas, os movimentos 
antirromânticos, como De Stijl na Holanda e o Construtivismo na Rússia, 
continuavam a procurar um sentido racional entre a arte e a máquina.19 Por Paris, 
Le Corbusier ± o arquiteto suíço ± promovia a necessidade de uma nova 
arquitetura através da revista L'Esprit Nouveau (Figura 22.). 
Mies não adquiriu a formação e o temperamento necessários tanto para o 
Expressionismo como para o Dada20. Sem outras soluções, continuava a construir 
para os conservadores de Berlim. 
Quando perguntaram a Mies se foram os arquitetos, como Berlage e 
Wright, que o influenciaram na sua obra, assumiu que não e, afirmou: ''a minha 
filosofia arquitetónica procedia da leitura de livros de filosofia'' (Mies, em Puente, 
2006, p. 24). 
A influência provocada pelo primeiro cliente Alois Riehl e por outros 
conhecidos, que fizera no início da sua estadia em Berlim, levaram-no a 
interessar-se pela leitura sobre diversas matérias. Mas, o real propósito de ler 
bastante e de forma diversificada era a procura pelo significado da arquitetura 
(Schulze, 1986). Mies afirmava ter recuperado trezentos dos três mil livros que 
tinha na Alemanha, mas só trinta dos mesmos eram relevantes (Puente, 2006). 
Mies procurava ser claro e queria descobrir causas, existências, valores e 
a verdade das coisas, até se aperceber que, naquela época, a desordem social 
era tão grande como a desordem na arquitetura. E, tudo o que lera, tornara-o o 

19  No final do ano de 1920, Theo van Doesburg, principal propagador do De Stijl, já tinha chegado 
a Berlim. O construtivista El Lissitzky, uns meses depois, também chegou a Berlim. Estes artistas 
estabeleceram contacto entre eles e propagaram os movimentos. 
20  O Dada ou dadaísmo era uma tendência artística antiburguesa que cultivava o irracional. 
Pretendia o abandono da lógica, da organização, da racionalidade em prol de uma arte 
espontânea. Surgiu em Zurique, em 1916. Recuperado em: http://www.dw.com/pt/dada%C3% 
ADsmo/t-17427570. 
A arquitetura do Dada visava uma mudança radical à cultura tradicional e integrava elementos 
futurísticos com um grande enfoque visual. Recuperado em: http://www.grupoescolar.com/ 
pesquisa/arquitetura-no-dadaismo.html. 
40 | Capítulo I
| 41 Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
mesmo sábio de antes. Seguiu o que acreditava e encontrou a claridade que 
procurava (Puente, 2006). 
Mies acreditava que, quem levava o trabalho a sério acabava por ser 
influenciado. Logo, de algum modo, os grandes mestres influenciaram-no na 
forma de pensar a arquitetura. Desde muito jovem, apreciava a influência dos 
edifícios antigos, que após épocas continuavam "tão bons como no primeiro dia 
em que foram construídos" (Mies, em Puente, 2006, p.54). 
As suas leituras revelaram que: ''a arquitetura pertence à época e não ao 
tempo, pertence a uma época determinada'' então, percebeu ''que vivemos sob a 
influência da ciência e da tecnologia'' (Mies, em Puente, 2006, p. 55). 
Em todo o seu trabalho, tentou seguir as ideias mais claras, 
ultrapassando as que lhe provocavam uma maior emoção. 
Mies mostrou saber sobre a obra do filósofo Oswald Spengler (1880-
1936). Spengler defendia que, de acordo com a natureza das coisas, as grandes 
culturas do mundo atravessavam tempos fundamentais onde perduravam os 
grandes feitos; e que a cultura ocidental (da sua época) vivia uma fase de 
decadência depois de um período de desenvolvimento. A decadência não era 
encarada como uma forma pessimista, mas como uma dissolução necessária 
para uma transformação. Assim, somente os acontecimentos históricos formavam 
uma cultura ou uma civilização. 
Se para Mies, Spengler confirmava os feitos indiscutíveis do mundo 
material, o São Tomás de Aquino (1225/27-1274) alegava uma espiritualidade, 
através da qual, era possível alcançar a verdade máxima que o artista podia 
transmitir. 
Inspirado por São Tomás de Aquino, que apostolizava a razão como 
primeiro princípio do ser humano, Mies rejeitava tudo o que fosse insensato. 
Considerava a sua obra sensata e, só assim, esta poderia influenciar as gerações 
seguintes. A razão no seu trabalho residia na procura de uma fórmula que 
pudesse ser empregue por todos. 
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Figura 24. Walter Gropius. Edifício da Bauhaus. Dessau (Alemanha), 1925-26.
Figura 23. Gerrit Rietveld. Casa Schröder. Utrecht (Holanda), 1923.
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Durante toda a sua vida, Mies intensificou o seu compromisso com a 
racionalidade, a sua admiração pela tecnologia e a sua fé constante na filosofia, 
com um grande gosto pelos materiais, e uma sensibilidade que proveio dos 
ensinamentos aprendidos na oficina da família, quando era mais jovem. 
Em 1927, Mies declarava: 
" («os líderes do movimento moderno devem reconhecer e aceitar as 
forças espirituais e materiais do nosso tempo e, sem prejuízos, tirar delas 
as conclusões necessárias. Pois, só quando a arquitetura deriva das 
forças materiais de uma época pode ativar as suas decisões espirituais." 
(em Schulze, 1986, p.142). 
 
Desta forma, Mies reafirmava a importância do espírito na arquitetura e 
relembrava a sua admiração pelo Santo Tomás de Aquino e por outros filósofos 
católicos. 
Influenciado pelo físico, Erwin Schrödinger (1887-1961), de que o vigor 
criativo de um princípio universal depende da sua generalidade, levou Mies a 
pensar da mesma forma quanto à estrutura na arquitetura. A estrutura não se 
tratava de uma solução específica mas de uma ideia geral, como um todo e não 
uma particularidade. 
Para Mies, o processo de abstração de depurar as superfícies, na procura 
de revelar a essência das coisas, parecia o método mais importante para chegar 
a uma forma fundamental da nova arte. O produto mais racional da expressão 
criativa da abstração estava no desenvolvimento da geometria. Logo,  
interessava-se mais pelos pontos de vista do De Stijl (Figura 23.) e do 
Construtivismo (Figura 24.) do que pelos propósitos disfuncionais e cristalinos do 
expressionismo. Sendo que, na Alemanha apenas os membros do De Stijl e do 
Construtivismo alcançaram níveis de abstração geométrica tão sofisticados e 
racionalizados (Schulze, 1986). Nos desenhos de Mies, ao longo dos anos vinte, 
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Figura 26. Arranha-céus de Cristal. Planta. Berlim. 1922.
Figura 25. Edifício de Escritórios na Friedrichstrasse. Planta. Berlim. 1921.
Figura 27. Edifício de Escritórios em Betão Armado. Perspetiva. 1922-23.
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as afinidades formais com as obras de ambos movimentos revelaram-se 
importantes. 
Após a guerra, as conclusões das suas leituras e reflexões foram 
colocadas em prática sobretudo no conjunto de cinco projetos concebidos a partir 
de 1921, composto pelos seguintes projetos: Edifício de Escritórios na 
Friedrichstrasse, em 1921; Arranha-céus de Cristal, 1922; Edifício de Escritórios 
em Betão, 1922-23; Casa de Campo em Betão, 1923; Casa de Campo em Tijolo, 
1924. Estes projetos marcaram uma conceção arquitetónica totalmente nova e 
foram reconhecidos como fonte de renovação da arquitetura alemã, em 1924. 
Durante os anos em que os realizou (1921-1924), Mies evoluiu da moderação ao 
radicalismo e converteu-se numa das figuras decisivas da arquitetura do século 
XX (Schulze, 1986). 
Mies propôs para um concurso o Edifício de Escritórios na 
Friedrichstrasse (Figura 25.), em 1921, a sua primeira construção em vidro e em 
altura que foi enquadrado num terreno triangular. Um edifício com oitenta metros 
de altura onde Mies atribuiu à estrutura o papel mais importante do todo 
arquitetónico e procurou uma solução estrutural concretizável e universal. Não 
existiu carácter tão essencial nos esforços posteriores de Mies como o alcançado 
na sua primeira obra moderna. O seu volume esquemático superava as obras de 
Louis Sullivan e de outros arquitetos do início da escola de Chicago. 
Por conseguinte, na proposta do nomeado Arranha-céus de Cristal 
(Figura 26.), de 1922, Mies estava fascinado pelas possibilidades estritamente 
estéticas do vidro, interessando-se mais pela forma do edifício do que pela 
estrutura (por influência do Expressionismo e do culto pelo cristal). Distinguido 
pelo exagero no uso de vidro que simbolizava o nascer de uma nova cultura. Mies 
assumiu ter descoberto que o mais importante era o jogo de reflexos, ao contrário 
do efeito de luz e sombra como seria normal num edifício comum. 
O Edifício de Escritórios em Betão (Figura 27.), de 1922-23, foi o projeto 
menos subjetivo em relação aos restantes do grupo. Teve início nos finais de 
46 | Capítulo I
Figura 29. Frank Lloyd Wright. Interior do Edi¿co Larkin 	 Co.. B~falo. 1904.
Figura 28. Hendrik Petrus Berlage. Interior da Bolsa de Amesterdão. 1903.
Figura 30. Casa de Campo de Betão Armado. Maquete vista desde o lado da rua e desde o lado 
do jardim. 1923.
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1922 e princípios de 1923, era um bloco retangular, marcado por um carácter 
horizontal com cobertura plana e composto por oito pisos sendo um deles em 
cave. Definido por um sistema reticular de vigas, sustentadas por pilares de 
secção decrescente. A fachada continha bandas horizontais e contínuas de vidro 
alternadas por bandas opacas de parede, que davam uma dinâmica de luz e 
sombra à mesma. A entrada no edifício era feita através de umas escadas que 
conduziam ao primeiro piso. As grandes colunas de betão armado eram 
elementos modernos, mas as escadas axiais eram uma característica usada nas 
melhores obras de Schinkel. 
Como as funções para este tipo de edifício não eram claras e    
alteravam-se constantemente Mies inspirou-se no Palazzo Pitti com o objetivo de 
fazer uma potência similar, a partir dos meios e dos propósitos daquela época. 
Este projeto, também, foi inspirado no edifício da Bolsa de Amesterdão (Figura 
28.), de Berlage, pela imensidão do espaço interior e no edifício Larkin Co. (Figura 
29.), em Búfalo, de Wright, não só pelo espaço interior amplo, profundo e alto, 
mas também por ter adotado os armários embutidos nas paredes exteriores 
(Schulze, 1986). Mies desviava-se destes edifícios pelo carácter aberto dado ao 
exterior. O sistema estrutural era visível de um modo mais claro do que nos 
arranha-céus de 1921 e 1922. No Edifício de Escritórios em Betão, Mies 
considerou o vidro como um material de construção importante e alcançou o 
espaço universal - um objetivo essencial da sua arquitetura. 
A Casa de Campo em Betão (Figura 30.), de 1923, foi o exercício onde 
Mies van der Rohe propôs explorar o potencial do betão armado nas construções. 
Em vez da forma compacta da casa tradicional, a villa de Mies     
estendia-se assimetricamente a partir de um núcleo central, com três massas 
prismáticas com cobertura plana, onde se supõe que continham a sala de estar, a 
sala de jantar e a entrada; os dormitórios; e a ala de serviço. 
A casa pensada por Mies, só, era compreendida através de um conjunto 
de pontos de vista. Se o cubismo tinha destruído a autoridade do ponto de fuga, 
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Figura 31. Casa Campo de Betão Armado. Perspectiva. 1923.
Figura 32. Casa de Campo em Tijolo. Perspetiva e Planta. 1924.
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as obras de Lissitzky e de Mies anteciparam, à sua maneira, a ideia de um 
espaço livre sem um centro, ou seja, sem uma ordem hierárquica. 
Assim, na Casa de Campo em Betão eram evidentes as lições de Frank 
Lloyd Wright, que estendia as alas até ao exterior a partir de um núcleo central 
nas casas da pradaria. 
A Casa de Campo em Betão (Figura 31.). era composta por apoios 
pontuais, logo os vãos podiam ser dimensionados e posicionados de forma livre 
no desenho de Mies. Estes aspetos proporcionavam a contemplação do exterior 
no interior e uma maior entrada de luz. O interior adquiria uma liberdade e uma 
fluidez espacial similares à do exterior. A casa moderna convertia-se num filtro, 
permitindo a entrada no interior do que era, essencialmente, benéfico no exterior. 
De forma pioneira, neste edifício surgia a planta aberta ou livre, um dos pontos 
mais notáveis da arquitetura moderna. 
No final de 1923, na Casa de Campo em Tijolo (Figura 32.), Mies 
desenvolveu radicalmente a ideia de Wright, de uma planta aberta e o uso do 
tijolo, influenciado por Berlage. 
O impulso favorável de Mies na procura da universalidade espacial 
resultou na planta aberta. Para isso, trabalhou a relação entre a estrutura e o 
espaço, onde o espaço ficou desimpedido para a estrutura. Como se pôde 
constatar, posteriormente, no desenho para o Pavilhão da Alemanha de 1929, em 
Barcelona, composto por uma retícula de pilares que equilibrava o fluxo livre das 
zonas interiores (ver Figura 43.). Mas, na Casa de Campo em Tijolo, eram as 
paredes a sustentar a cobertura ao mesmo tempo que definiam o espaço interior. 
O movimento organizado, de uma forma subjetiva, era contínuo e ininterrompido 
pelas paredes. 
A Casa de Campo em Betão e a Casa de Campo em Tijolo implicaram a 
mudança na obra de Mies e validaram a qualidade intrínseca do próprio. 
Constituíram uma contribuição revolucionária na forma de pensar o espaço, 
sobretudo o espaço habitacional. 
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Figura 33. Casa Mosler. Neubabelsberg. 1924-26.
Figura 34. Casa Wolf. Alçado Sul. Guben. 
1925-27.
Figura 35. Casa Wolf. Alçado Este. Guben. 
1925-27.
Figura 36. Monumento Liebknecht-Luxemburg. Berlim. 1926.
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Deste modo, a arquitetura mais avançada e controversa da europa surgia 
na Alemanha, numa perspetiva da experimentação de teorias radicais. 
Mies admitiu ter sido influenciado pela obra de Wright, que lhe transmitiu 
uma maior liberdade pela forma como colocava um edifício na paisagem e como 
utilizava livremente o espaço, mas designava o pensamento fantasioso e 
individualista como um dos grandes problemas wrightianos (Puente, 2006). 
A fantasia de um indivíduo é singular e distinta, pois o indivíduo gera uma 
linguagem particular, uma linguagem incapaz de ser seguida por qualquer outro 
indivíduo. Mies, pelo contrário, preferia um caminho comum e objetivo para a sua 
arquitetura (e para esta em geral). 
Mies desenvolvia lentamente o processo de desenho de um edifício, esta 
característica colocava à prova a paciência dos clientes e, consequentemente, as 
suas obras não eram construídas. Mies era fiel à die schöpferische pause ± a 
pausa criativa para reflexionar ± obrigatória na procura da perfeição artística. 
Era evidente que com quarenta anos, em 1926, Mies era a figura mais 
poderosa da associação técnica mais firme e estabelecida na Alemanha. 
As casas tradicionais de Mies eram residências atrativas, desde um ponto 
de vista conservador e estavam decorosamente realizadas. A habilidade como 
recortava e dispunha os vãos nas paredes em linhas nitidamente regulares dentro 
das fachadas são características encontradas nas casas Kempner, Feldmann e 
Mosler (Figura 33.). Embora, a origem de tais preocupações compositivas 
estivessem presentes na obra de Schinkel, eram aspetos importantes de um 
período de transição, no percurso de Mies. O uso exagerado das formas 
tradicionais desapareceu nos meados da segunda década de noventa, na qual a 
sua obra adquiriu formas, decididamente, modernas. 
Entre 1925 e 1927, foram construídas duas novas obras ao jeito moderno, 
pelo qual se comprometera nesses longos anos vinte: a Casa Wolf (destruída) 
(Figura 34. e Figura 35.), em Guben e o monumento Liebknecht-Luxemburg 
(Figura 36.), em Berlim.  
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Figura 37. Dia da inauguração do Monumento Liebknecht-Luxemburg.
Figura 39. Bloco de Apartamentos de Mies, para a Weissenhof. Visto desde o jardim. Planta 
modelo. Estugarda. 1927.
Figura 38. Casa Afrikanischestrasse. Berlim. 1926-27.
Figura 40. Weissenhof. Maquete de argila da primeira proposta. Estugarda. 1925.
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O monumento Liebknecht-Luxemburg, de 1926, foi a obra em que Mies 
mais se aproximou de uma arquitetura de carácter psicológico, onde colocou na 
fachada a expressão "Ich bin, ich war, ich werde sein." (Sou, fui, serei) (Figura 
37.). Este foi demolido pelos Nazis, em 1933. 
Pela primeira vez, dedicou-se à construção económica a pedido das 
autoridades municipais de Berlim, no projeto da Casa Afrikanischestrasse, em 
1926-27 (Figura 38.). 
Mies van der Rohe nunca mostrou interesse pelos programas sociais e, 
encarava a Weissenhofsiedlung como uma mostra de arte e não como uma 
expressão de dimensão social. Mas, foi com este projeto que se tornou um 
arquiteto conhecido, tanto nacionalmente como internacionalmente. 
Mies projetou um bloco com uma estrutura de aço,  permitindo a 
flexibilidade na organização dos espaços interiores, com painéis amovíveis que se 
adaptavam de forma livre, às necessidades dos utilizadores (Figura 39.). 
Nesta Exposição da Arquitetura Moderna, em Estugarda, que decorreu de 
23 de julho a 23 de outubro de 1927, Mies como vice-presidente da Deutscher 
Werkbund, convidou Peter Behrens a projetar no segundo terreno disponível, 
como forma de homenagear a geração que contribuiu para a sua formação 
arquitetónica. Mies exigia aos arquitetos participantes que fossem livres no seu 
desenho, mas com algumas condicionantes impostas, ou seja, de que utilizassem 
coberturas planas, paredes exteriores de cor branca e optassem pela forma 
cúbica, preferencialmente (Figura 40.). 
Em 1928 Mies, cada vez mais preenchido pelos deveres de um arquiteto, 
continuava a desenvolver a relação entre a arquitetura e a natureza, entre o 
espaço interior e o exterior, e vice-versa, como um dos objetivos da sua 
arquitetura. 
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Figura 41. Casa Esters e Casa Lange. Krefeld. 1927-30.
Figura 43. Pavilhão de Barcelona e Pilar Cruciforme. Plantas. Barcelona. 1929.
Figura 42. Pavilhão Alemão (Pavilhão de Barcelona). Barcelona. 1929.
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A Casa Esters (ver no Capítulo II: Caso de Estudo 1 - Casa Esters 1927-
30) e a Casa Lange (Figura 41.), de 1927-30, duas habitações unifamiliares, 
relacionadas entre si, descendiam do desenho formal e material da Casa Wolf. Ou 
seja, eram compostas assimetricamente por volumes cúbicos de paredes em 
tijolo, perfuradas por vãos preenchidos por bandas de janelas. Além da 
modernidade da forma que representavam, ainda estava presente a influência de 
Schinkel. A utilização do tijolo mostra, ainda, o respeito de Mies pela tradição 
artesanal. A monumentalidade das paredes seria perdida se fossem rebocadas a 
branco como na Weissenhofsiedlung. 
A fachada frontal da Casa Lange é quase um duplicado da Casa Esters, 
mas continha um recuo na parte central do piso superior, que criava uma noção 
de divisão tripartida. As restantes fachadas dos edifícios eram recortadas por 
vãos com cunhais limpos. Estas aberturas ofereciam a contemplação do espaço 
exterior. 
Na Casa Esters como na Lange Mies procurou a liberdade do espaço 
interior e a fluidez entre o interior e exterior que recordavam a Casa de Campo em 
Tijolo, anteriormente referida. 
Em 1929, Mies van der Rohe projeta o Pavilhão Alemão para a Exposição 
Internacional de Barcelona de 1929 (mais conhecido por Pavilhão de Barcelona) 
(Figura 42.). Segundo Philip C. Johnson, a forma como todos os elementos foram 
projetados fundamentaram-se na imaginação de Mies, com o objetivo de produzir 
uma obra de arte original (Chueca Goitia, 1985-1990). 
Mies ditava um novo elemento significativo na sua arquitetura que eram 
os pilares e, neste exercício, usou oito de forma ordenada e regulada em duas 
filas de quatro (Figura 43.). Pela primeira vez, libertou as paredes da função de 
suporte e a cobertura era suportada pelos pilares, ao contrário do que tinha 
acontecido, anos antes, na Casa de Campo em Tijolos onde era apoiada nas 
paredes. 
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Figura 44. Casa Tugendhat. Vista da rua. Brno (Rep~blica Checa). 1928-30. 
Figura 45. Casa Tugendhat. Vista desde o jardim. Brno (Rep~blica Checa). 1928-30.
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Também em Barcelona, alcançou a interação dinâmica entre os espaços 
interiores e exteriores. Estava presente o conceito do espaço interior livre e fluído 
de Wright, harmonizado com os planos deslizantes de Theo van Doesburg 
(representante do De Stijl). 
Paralelamente, ao processo de construção do Pavilhão de Barcelona, 
Mies projetava a habitação unifamiliar para a família Tugendhat, num terreno 
desnivelado e ensolarado, em Brno, na antiga Checoslováquia (atual República 
Checa). (Ver no Capítulo II: Caso de Estudo 2 - Casa Tugendhat 1928-30). 
Conheceu o terreno com uma vista soberba sobre a cidade e para o castelo de 
Spielberg, em setembro de 1928. 
A Casa Tugendhat de 1928-30 (Figura 44.) continha um espaço de estar 
amplo com apenas duas paredes, uma parede de planta semicircular em madeira 
e a outra reta de pedra ónix. A zona central deste espaço era a reprodução da 
planta e da estrutura esqueleto do Pavilhão de Barcelona (Figura 45.).  
A família Tugendhat cedeu a quase todas as ideias de Mies na conceção 
da casa, que resultou numa verdadeira exposição das mesmas quanto ao 
mobiliário (onde concebeu a maior diversidade de peças de mobiliário 
comparativamente com qualquer outro projeto) e, sobretudo, quanto à arquitetura. 
Nos objetos de mobiliário que fragmentavam o espaço era evidente a 
influência de Lilly Reich. 
A Casa Tugendhat foi o último exemplo de um programa complexo 
organizado por Mies numa habitação construída na Europa. 
Mies era um defensor da verdade. Da verdade como concordância entre o 
intelecto e a coisa, justificada por Tomás de Aquino. E de que, a verdade era a 
significação dos feitos, conforme a reflexão de Max Scheler, um filósofo 
moderno.21 

21 Ver Schulze (1986). 
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Figura 47. Casa para a Exposição de Berlim. Berlim. 1931.
Figura 46. Mies acompanhado por estudantes da Bauhaus. Dessau. Por volta de 1930.
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"Não quero que a minha obra seja interessante. Quero que seja boa!" 
(Mies em Schulze, 1986, p.178). Mies passava horas (imóvel) a pensar sobre o 
seu desenho, em busca da forma perfeita e de algo divino em que o espírito 
estava associado à estética e à arte ± à arquitetura. 
Como diretor da Bauhaus22, Mies procurou reger-se por ideais 
funcionalistas, na procura de novas possibilidades técnicas dos novos materiais. 
Por conseguinte, realizou esta procura para alcançar a linguagem mais pura e 
essencial da sua obra, com o intuito de chegar à perfeição moral e espiritual da 
mesma (Chueca Goitia, 1985-1990). 
Enquanto professor na Bauhaus (Figura 46.), desenvolveu com os seus 
estudantes temas compostos por programas reduzidos, mas de resolução 
complexa, como por exemplo: a casa com apenas um quarto, a casa com jardim 
fechada por muros. Este último tema foi desenvolvido por Mies nas casas-pátio, 
no início dos anos trinta. 
Mies van der Rohe tentou manter a Bauhaus em funcionamento, 
convertendo-a numa instituição privada, mas esta medida não se revelou 
condição suficiente e necessária para alcançar essa pretensão. 
Em 1931, antes de emigrar para os EUA, projetou a sua última casa na 
Alemanha apresentada na Exposição de Edificação de Berlim. 
A Casa para a Exposição de Berlim (Figura 47.) (ver no Capítulo II: Caso 
de Estudo 3 - Casa para a Exposição de Berlim 1931) foi pensada para um casal 
sem filhos e edificada no interior do pavilhão da feira de Berlim, na 
Reichskanzlerplatz. Esta foi construída como síntese da habitação unifamiliar 
desenvolvida nos anos vinte, que interiorizou um espaço fluído e livremente 
organizado. Por isso, identificava-se com as Casas de Campo, com o Pavilhão de 

22 Hannes Meyer, sucessor de Gropius na Bauhaus, deixou que esta fosse absorvida pelos ideais 
políticos dos jovens estudantes da época. Para a recuperação da escola, Mies tratou de impor 
uma filosofia de trabalho a todos os jovens, caso contrário seriam expulsos (Puente, 2006). 
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Figura 48. Lilly Reich. Proposta na continuidade da Casa para a Exposição de Berlim. 1931.
Figura 49. Casa Lemke. Berlim. 1932-33.
Figura 50. Casa Gericke. Maquete. Berlim. 1932.
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Barcelona e com a Casa Tugendhat e destacava-se como o exemplo mais radical 
da modernidade do seu arquiteto, até então. 
Mies teve a responsabilidade de organizar a secção da exposição: "A 
casa do nosso tempo", onde elegeu os arquitetos participantes e os lugares de 
implantação correspondentes (Figura 48.). 
Em 1932, Philip Johnson introduziu a obra de Mies no Novo Mundo, ou 
seja, nos Estados Unidos da América. Desde então, Johnson e Mies 
estabeleceram uma amizade que durou quatro décadas. 
Na primeira amostra do trabalho de Mies na América, realizada no MoMA, 
surgiu o termo Estilo Internacional, claramente, inventado por Hitchcock como 
interpretação da Nova Arquitetura (Schulze, 1986). 
Na Alemanha, por essa altura, vivia-se uma crise cultural, que se opunha 
à atitude moderna e à sua propagação como força artística. O descontentamento 
social gerou nos arquitetos um espírito de procura de novos lugares, onde fosse 
possível praticar a arquitetura moderna. 
A produção mais criativa, no sentido em que existiu um maior 
desenvolvimento experimental do tema que produziu diversos projetos, foi as 
casas dos anos trinta, embora algumas não tivessem sido construídas. Antes de 
ausentar-se da Alemanha (em 1938), ainda projetou cerca de doze casas, das 
quais só viu terminadas: a Casa Lemke, 1933 (Figura 49.), e a Casa Severain, 
1932-33, em Wiesbaden. Estas não demonstraram o mesmo nível de 
desenvolvimento concetual como, por exemplo, nas relações entre interior e 
exterior da Casa Gericke de 1932 (Figura 50.). 
A Casa Gericke era uma casa-pátio e continha, como particularidade, 
uma área de estar definida por quatro paredes de vidro. Este espaço 
proporcionava ao indivíduo que habitava o interior relações amplas (e sensoriais) 
com o exterior, contrárias às provocadas, possivelmente, por um espaço 
delimitado em parte por paredes opacas. 
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Figura 52. Casa com Três Pátios. Modelo Interpretativo. 1934.
Figura 51. Casa-pátio com Paredes Curvas (Casa-pátio c/Garagem). Planta. Por volta de 1934. 
Figura 53. Casa Hubbe. Modelo Interpretativo. Magdeburgo. 1935.
Figura 54. Casa Ulrich Lange. Alçado e Planta. Krefeld. 1935.
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Existem dúvidas sobre a data correta em que Mies começou a pensar as 
casas-pátio. Mas, sabe-se que desenvolveu este tema com os seus alunos na 
Bauhaus, e que esteve presente no seu pensamento, provavelmente, entre 1931 
e 1934 (Figura 51.) (Schulze, 1986). 
Na Casa com Três Pátios, de 1934 (Figura 52.) (ver no Capítulo II: Caso 
de Estudo 4 - Casa com Três Pátios 1934), o tema das casas-pátio estaria numa 
fase bastante desenvolvida. Mies projetou um volume com uma planimetria 
simples, similar à geometria de um T, circunscrito num espaço retangular 
completamente definido por muros da mesma altura. O espaço interior era livre e 
contínuo, exceto na área dos compartimentos de serviço; enquanto, o espaço 
exterior era delimitado. Este último espaço tinha a relação com a envolvente 
obstruída devido aos muros e caraterizava a Casa com Três Pátios como um 
objeto arquitetónico introvertido. 
Provavelmente, o objetivo de Mies era a transformação prática de uma 
casa de campo numa casa urbana, recuando-a e encaixando-a no terreno 
retangular da cidade regular e onde pudesse garantir a mesma transparência da 
Casa Gericke (Schulze, 1986). 
A Casa com Três Pátios foi um exemplo experimental de uma casa-pátio, 
em que Mies foi capaz de desenvolver e depurar o conceito de espaço, isento de 
restrições impostas pelo cliente, assim como em outros projetos habitacionais 
deste modelo. 
A Casa Hubbe (Figura 53.) (ver no Capítulo II: Caso de Estudo 5 - Casa 
Hubbe 1935) e a Casa Ulrich Lange (Figura 54.), 1935, também não foram 
construídas e seguiram a mesma forma geométrica de T, da Casa com Três 
Pátios. O perímetro envolvente construído da Casa Hubbe era interrompido nos 
lados este e oeste, para contemplar as vistas da envolvente. As vistas dos 
espaços mais íntimos davam para os pátios mais fechados. 
A Casa Ulbrich Lange definiu um pátio de serviço com uma garagem (um 
compartimento pouco comum neste exercício) e utilizou a parede sem função 
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Figura 56. Pavilhão Alemão - Feira Mundial de Bruxelas. Desenho do Alçado Principal.1935.
Figura 55. Edifício Reichsbank. Perspetiva da Ampliação. Berlim. 1933.
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estrutural, que era um dos elementos definidores do espaço característico de 
Mies. Esta, neste projeto, limitava a cozinha e tinha uma geometria em S, logo 
curvilínea e diferente da habitual divisória reta. 
Apenas nos anos trinta, Mies trabalhou a perspetiva de um modo 
particular ao intensificar a sensação de espaço profundo, o que transmitiu uma 
maior perceção do espaço no seu pensamento. Comprimiu e afunilou os espaços 
a partir de planos verticais e horizontais, incluindo os terraços, e das superfícies 
das janelas onde rapidamente eram percetíveis os pontos de fuga. 
Retrocedendo a 1933, Mies foi convidado a participar no concurso para a 
ampliação do edifício principal do Reichsbank (Banco Imperial) (Figura 55.), no 
centro de Berlim. Embora, esta obra demonstrasse a falta de harmonia com os 
edifícios antigos da envolvente, vários críticos elegeram-na pela simplicidade e 
pela dignidade da forma (Schulze, 1986). 
Se Mies tentou aproximar-se da postura nazi no Reichsbank, apenas o 
conseguiu na proposta do Pavilhão Alemão para a Feira Mundial de Bruxelas de 
1935 (Figura 56.). Para agradar aos nacionalistas adicionou símbolos nazis ao 
desenho e cedeu, de alguma forma, às tendências classicistas e simétricas 
daqueles anos e, projetou uma planta livre semelhante às desenhadas nos anos 
vinte. Por falta de fundos para a participação da Alemanha nessa feira o pavilhão 
nunca foi edificado. 
Desde 1932 que Mies recebia convites para expor a sua arquitetura fora 
da Alemanha. Destas propostas surgiu a oportunidade de distanciar-se da 
estagnação do regime ditador alemão da época e (em 1936) o arquiteto optou por 
prosseguir com o seu trabalho nos Estados Unidos da América.  
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Figura 57. Casa Resor. Maquete. Wyoming. 1938.
Figura 58. llinois Institute of Technology. Proposta preliminar. Chicago. 1941.
Figura 59. Sala de Concertos. Colagem. 1942.
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2.2 Mies na América 
 
Após ter chegado a Nova Iorque, em 1937, e entre as reuniões no Armour 
Institute, em Chicago, Mies van der Rohe conheceu pessoalmente Frank Lloyd 
Wright e as respetivas obras nos passeios por Oak Park. 
Em 1938, regressou a Berlim e logo voltou a Chicago para assumir as 
suas funções de diretor no Armour Institute. 
Entretanto, projetou a Casa Resor (Figura 57.) para Stanley Resor, a 
conselheira do MoMA, e para o seu marido. Estes foram os principais promotores 
da primeira viagem de Mies aos EUA. 
Mies era crítico em relação à arquitetura de Louis Sullivan, pois não 
gostava da ornamentação excessiva nos edifícios (Schulze, 1986). 
Na América, começou por desempenhar o papel de professor, mais do 
que de arquiteto. Todavia, foi como professor, em 1939, que teve a oportunidade 
de remodelar todo o campus do Armour Institute (Figura 58.). Neste processo, 
deparou-se com temas relacionados com a utilização do aço, a tecnologia, a 
estrutura e a desmaterialização. 
Desta forma, o espaço, pensado por Mies, que antes fluía entre as 
paredes e pilares transformou-se num espaço único, grande e livre de apoios. 
Este novo espaço estendia-se em todas as direções e estava limitado apenas 
pelos painéis de vidro e o pelos pilares rigorosamente ordenados e simétricos. 
A Sala de Concertos (Figura 59.), de 1942, inspirada numa foto do interior 
de uma fábrica de aviões de guerra da Glenn L. Martin Company, em Middle 
River, desenhada por Albert Kahn (1869-1942), foi um dos novos exemplos da 
arquitetura americana ± o pavilhão de vão livre ± de Mies. Os novos recursos 
conduziram ao desenho de um espaço interior livre de pilares portantes e de uma 
cobertura apoiada em vigas triangulares à vista, de lado a lado. Este projeto 
revelou-se fundamental no percurso de Mies, porque estava entre a fase alemã e 
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Figura 60. Promontory Apartments. Desenho inicial. Proposta ¿nal. Chicago. 1946.
Figura 62. Mies e o conjunto 860-880 Lake 
Shore Drive Apartments.
Figura 61. 860-880 Lake Shore Drive Apartments.  
Planta. Chicago. 1948-51.
Figura 63. Casa Farnsworth. Plano. 1946-51.
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a americana, entre o dinamismo dos planos dos anos vinte e o espaço amplo que 
iria desenvolver nas obras seguintes. 
Depois do ano de 1947, Mies concebeu uma maior produção 
arquitetónica em território americano. Começou por desenvolver a arquitetura em 
altura para a Promontory Apartments e projetou o edifício com o mesmo nome da 
empresa que resultou no desenho da fachada cortina. Mas, devido à escassez 
mundial do aço provocada pela segunda grande guerra23, esta foi substituída por 
uma fachada de betão armado (Figura 60.). E só, em 1948, foi possível construir 
pela primeira vez a fachada cortina no 860-880 Lake Shore Drive Apartments 
(1948-51) (Figura 61.), em Chicago (Trigueiros & Barata, 2000). A fachada cortina 
foi usada em muitos dos edifícios em altura que projetou, tornando-se a marca 
miesiana mais característica da fase americana (Figura 62.). 
Entretanto, realizou e viu construída a Casa Farnsworth (Figura 63.) (ver 
no Capítulo II: Caso de Estudo 6 ± Casa Farnsworth 1946-51), em Plano (Illinois, 
Chicago), diferente de todas as que tinha concebido até àquela data e a qual ficou 
marcada pela discordância em algumas decisões, entre o arquiteto e a cliente, 
Edith Farnsworth, e pelos custos elevados de todo o desenvolvimento. O MoMa 
recomendou Mies, Wright e Le Corbusier a Edith, mas por interesse pessoal mais 
do que profissional, elegeu Mies, com quem viria a ter um romance. 
A casa era uma caixa retangular onde os planos verticais eram de vidro, 
limitadas pelas lajes de cobertura e do pavimento, sustentadas por pilares que 
estavam no lado exterior da casa. A laje do pavimento estava elevada do terreno, 
por um lado devido à subida do nível das águas do Rio Fox e, por outro, era uma 
evolução volumétrica do pódio de Schinkel. Mas, esta casa foi um exemplo da 
satisfação ao nível estético em vez de prevalecerem as exigências do utilizador 
quanto à questão da privacidade. 

23  II Guerra Mundial que começou em 1939 e terminou a 1945. 
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Figura 64. Casa Caine. Modelo Interpretativo. Winnetka (Illinois). 1950.
Figura 65. Casa 50x50. Modelo Interpretativo invertido. 1950-51.
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A forma como Mies definiu a estrutura e o espaço refletiu a evolução do 
seu pensamento sobre estes temas, sem colocar em causa as características da 
fase europeia, como a assimetria e a exploração dos materiais. 
Elizabeth Gordon24, em 1953, encarou a Casa Farnsworth como um ato 
negligente que afrontava o Estilo Internacional e a Bauhaus. Wright concordou e 
provocou o fim da relação de amizade entre os dois arquitetos. Superando a 
crítica, a Casa Farnsworth ± a primeira casa núcleo de Mies ± não deixou de ser 
um exemplo impressionante da história da arquitetura moderna. 
Por essa altura, Mies desenvolvia várias soluções de habitações com 
implantações retangulares e quadradas, com paredes exteriores em vidro e com 
pilares no exterior das fachadas. 
Assim, desenvolveu a Casa Caine (Figura 64.) (ver no Capítulo II: Caso 
de Estudo 7 ± Casa Caine 1950) ou Casa de Vidro25, com um programa mais 
complexo do que na Casa Farnsworth para responder às exigências de um nível 
de vida mais exigente. A Casa Caine, de planta retangular, enquadrada na 
Sheridan Road, Winnetka, também no estado Illinois, nunca foi construída. 
A Casa 50x50 (Figura 65.) (ver no Capítulo II: Caso de Estudo 8 ± Casa 
50x50 1950-51) era o verdadeiro modelo de casa núcleo. Mies definiu uma planta 
quadrada que continha um núcleo descentrado com compartimentos de serviço, à 
semelhança da Casa Farnsworth. O volume habitacional composto por paredes 
de vidro assentava numa base de geometria quadrada ao nível do solo. 
Assimetricamente, num dos vértices do pavimento exterior surgia o terraço. A 
Casa 50x50 tinha um programa mais complexo e uma estrutura mais depurada 
comparativamente à Casa Farnsworth. 
Desta forma, como solução adaptável a qualquer família e lugar, Mies 
desenvolveu um modelo de casa que poderia ser reproduzida em série (forma 

24 Elizabeth Gordon era jornalista e redigiu o artigo "The Threat to the Next America" (A ameaça 
para a próxima América) para a revista House Beautiful. 
25 Recuperado em: http://www.ncmodernist.org/vanderrohe.htm. 
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Figura 66. Casa 50x50. Imagem Interpretativa da estrutura.
Figura 67. Crown Hall. Interior. Chicago. 1950-56.
Figura 68.  Crown Hall. Exterior. Chicago. 1950-56.
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rejeitada na fase europeia). Tentou desenvolver uma estrutura e um núcleo que 
pudessem ser o módulo para todos os casos de casa que a sociedade exigia 
(Figura 66.). Como modelo habitacional, demonstrava pouca intimidade nas 
vivências dos indivíduos. Logo, o conceito de espaço universal devia ser edificado 
em construções com funções mais práticas, ou seja, em edifícios institucionais, ao 
contrário de habitações unifamiliares. 
As obras institucionais que Mies projetou, após as habitações particulares 
dos inícios dos anos cinquenta, caracterizaram-se pela persistência da forma 
cúbica com uma estrutura clara, explorada até aos seus limites estéticos e 
expressivos e pelo espaço interior livre. 
O Crown Hall (1950-56) ± com planta retangular de duzentos e vinte por 
cento e vinte pés, e dezoito de altura26 ± constituía o primeiro exemplo com o 
maior espaço interior livre (de estrutura), que Mies tinha realizado (Figura 67.). 
Afirmava que o espaço universal podia adaptar-se a fins específicos variáveis, 
como uma forma moderna da Bauhütte27 medieval; e que, este era o espaço 
perfeito para uma escola de arquitetura (Baukunst), pois como espaço coletivo 
implicava a partilha de conhecimentos por todos os utilizadores (Schulze, 1986). 
A estrutura do Crown Hall ± a Escola de Arquitetura do IIT ± era a "mais 
clara «), [e] a melhor para expressar a nossa filosofia" (Mies em Schulze, 1986, 
p.272). 
A solução usada, para que o grande espaço interior não contivesse 
pilares, passou por definir um sistema de quatro pares de pilares de perfil largo, 
dispostos ao longo das fachadas de maior comprimento e uniam-se, 
perpendicularmente, às vigas de alma cheia, situadas por cima da cobertura 
(Figura 68.). 

26 Corresponde a sessenta e sete metros por trinta e seis metros e sessenta centímetros, e cinco 
metros e cinquenta centímetros de altura. 
27 Na Bauhütte medieval os mestres, os construtores, os operários e os aprendizes reuniam-se 
para planear, ensinar e aprender em grupo, todos no mesmo espaço amplo. 
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Figura 69. Convention Hall. Imagem Interpretativa. Chicago. 1953-54.
Figura 70. Convention Hall. Fotocolagem do interior. 1953-54.
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No Crown Hall o conceito de espaço amplo institucionalizou-se e, deste 
modo, Mies depreciou a relação de transparência entre o interior e o exterior 
envolvente e a assimetria. Esta última, ainda permaneceu em algumas das suas 
obras, como por exemplo: no posicionamento das implantações dos dois edifícios 
da composição 860±880 Lake Shore Drive Apartments, no terraço da Casa 
Farnsworth e no da Casa 50x50. 
 Em 1953-54, projetou também em Chicago, com a colaboração de três 
alunos, o Convention Hall (Figura 69.). Pretendia-se um edifício com uma área 
grande e multifuncional, então Mies apresentou uma estrutura ampla, sendo o 
edifício mais moderno na força da sua sinceridade monumental. O edifício tinha 
uma planta quadrada, com quarenta e oito mil metros quadrados, era o maior 
espaço de exposições ao tempo. A cobertura "flutuante" era composta por treliças 
de aço, com nove metros e catorze centímetros, dispostas a partir dos cunhais em 
duas direções (Figura 70.). 
Mies alcançou a objetividade que procurava, mais do que em outra obra, 
e abandonou a assimetria. A planta simétrica e clara era o reflexo simples da 
evolução do pensamento de Mies desde a Alemanha à América. 
 Em 1951 Mies admitiu: "Não sou um reformador. Não quero mudar o 
mundo, quero expressá-lo. Isso é tudo o que eu quero." (Mies em Schulze, 1986, 
p. 279). 
Por volta de 1954, entre os principais arquitetos modernos internacionais, 
Mies van der Rohe foi eleito por Phyllis Bronfman Lambert, filha do responsável 
executivo da Joseph E. Seagram & Sons Corporation, para realizar um edifício de 
escritórios. Esse edifício localizar-se-ia na Park Avenue, em Nova Iorque, seria 
construído até 1958 ± o ano em que a empresa comemoraria cem anos de 
existência. 
Mies dedicou-se com toda a sua força criativa, a mesma que utilizava 
quando um cliente o tratava com generosidade e apresentou uma resposta,  
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Figura 72. Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum. Berlim. 1823-30.
Figura 71. Seagram Building. Planta. Nova Iorque. 1958.
Figura 73. Seagram Building. Nova Iorque. 1958.
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adequadamente, pensada e criativa na medida em que considerou os problemas  
de um edifício de grandes proporções e a relação deste com a sua envolvente 
(Schulze, 1986). 
Na planta do Seagram Building (1954-58) estava presente o conceito axial 
e ordenado, característico do seu trabalho americano. Mies apresentou um 
desenho de uma torre retangular (noventa por trinta pés, aproximadamente vinte 
e sete por nove metros), colocada paralela à avenida (Figura 71.). A implantação 
gerou uma praça entre a avenida e o edifício, com o mesmo significado da praça 
desenhada por Schinkel no Altes Museum (Figura 72.) revelando que as 
aspirações de outrora ainda estavam presentes no pensamento de Mies. Naquela 
época, só o edifício Rockefeller Center teria um espaço exterior semelhante. 
A fachada frontal do Seagram Building (Figura 73.) era formada por seis 
colunas (separadas pelo eixo por oito metros e cinquenta e três centímetros) 
visíveis em toda a altura (de sete metros e trinta e dois centímetros) do piso térreo 
e, acima destas, continha uma parede cortina colocada à frente da estrutura, 
anteriormente testada nos edifícios propostos em Chicago. A horizontalidade das 
lajes dos pisos era anulada pela verticalidade dos perfis colados e distanciados 
por espaços submúltiplos da estrutura do edifício. Mies escolheu o vidro cinzento 
rosado e o bronze ± o material de construção mais nobre e aristocrata (Schulze, 
1986).  
Desta forma, o Seagram Building foi o edifício mais clássico, ao qual Mies 
mais se dedicou nos EUA, para garantir a pureza e a qualidade intemporal do 
grande edifício. Mies procurou refletir pela lógica e pela exatidão que se propunha 
reger, e assim como o seu próprio carácter foi rigoroso e absoluto, capaz em 
algumas situações de seguir as suas regras com fidelidade "religiosa", e em 
outras, de praticar ideias inicialmente diferentes à sua convicção. 
 
 
78 | Capítulo I
| 79 Ludwig Mies van der Rohe. Mestre da Arquitetura Moderna
 
A personalidade característica de Mies foi o resultado de uma 
aprendizagem própria e autoritária que começou quando era jovem, onde adquiriu 
a sensibilidade e a exatidão. Usava a sua autoridade como forma de motivação 
em vez de criticar e fazia-o também com os seus alunos da Bauhaus, dizendo: 
"Porque não tentas outra vez?" (Mies em Schulze, 1986, p.15). Reconhecia que 
era mais fácil fazer um tema complicado do que algo claro e simples. 
A afirmação pela lógica, pelo rigor e pela universalidade no desenho e na 
construção dos edifícios, para além da negação implícita da personalidade e do 
estilo deliberado foram dos interesses mais característicos do sentido 
arquitetónico de Mies. 
Mies van der Rohe regeu-se pela sensatez que precisava para depurar a 
arquitetura e transformou-a de tal forma que, quando faleceu a sua marca existia 
em quase todas as cidades ocidentais. Deste modo, um dos três mestres da 
arquitetura moderna28 deixou um vazio que ainda se sente na nossa atualidade 
(Benevolo, 1985). 

28 Le Corbusier, Walter Gropius e Mies van der Rohe. 
“Behrens ensinou-me a Grandeza da Forma, Berlage a estrutura”.
Mies van der Rohe, no ¿nal da sua carreira (=immerman, 2007, p.9).
Capítulo II. Casos de Estudo
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Para compreender os princípios de composição da arquitetura unifamiliar 
do arquiteto Mies van der Rohe foram escolhidas oito habitações como objeto de 
estudo. 
As habitações selecionadas como casos de estudo foram as seguintes: 
Casa Esters, Casa Tugendhat, Casa para a Exposição de Berlim (ou Casa para 
um casal sem filhos), Casa com Três Pátios, Casa Hubbe, Casa Farnsworth, 
Casa Caine, Casa 50x50.  
A Casa Esters corresponde à fase inicial da arquitetura moderna miesiana 
na procura de uma nova ordem concetual e a Casa 50x50 compreende o período 
final deste processo de transição. Desta forma, a escolha dos casos de estudo 
apresentados tem como propósito perceber as constantes compositivas da prática 
projetual e a evolução da casa miesiana. 
Para proceder ao estudo destas casas recorreu-se à elaboração de 
elementos gráficos, com o intuito de identificar e analisar as características de 
forma a entender o processo de conceção arquitetónica de Mies van der Rohe. 
O método de análise desenvolveu uma formatação uniformizada e comum 
a todos os casos de estudo. 
A análise realizou-se através de elementos gráficos que compreendem os 
seguintes aspetos: 1. Localização | Implantação; 2. Organização Espacial e 
Funcional; 3. Composição dos Alçados; 4. Modulação Espacial; 5. Modulação 
Estrutural. 
A partir do aspeto 1. Localização | Implantação descreve-se a inserção da 
casa no lote, a topografia do terreno, a geometria e a relação do objeto 
arquitetónico com a envolvente. 
No aspeto 2. Organização Espacial e Funcional identificam-se as funções 
dos espaços e pretende-se compreender a organização do espaço, quanto às 
relações espaciais e às sequências programáticas que definem o espaço interior. 
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No aspeto 3. Composição dos Alçados identificam-se as relações entre 
cheios e vazios e a forma como os vãos são definidos nos planos verticais. Ou 
seja, através das medidas apresentadas nos elementos gráficos perceber as 
regras de composição utilizadas no desenho dos alçados. 
Na análise ao aspeto 4. Modulação Espacial procura-se verificar a 
existência de métricas compositivas como princípio estruturador da organização 
dos espaços interiores. 
No aspeto 5. Modulação Estrutural representa-se uma linguagem 
distintiva entre elementos estruturais e elementos não estruturais e analisa-se a 
existência de um rigor métrico no planeamento da estrutura utilizada na casa (a 
partir das informações disponíveis).1 
Na Modulação Espacial e na Modulação Estrutural as medidas 
apresentadas são consideradas em função do caso de estudo e dos elementos 
disponíveis aquando da realização deste trabalho, variando entre o eixo, o plano 
interior e o exterior dos elementos verticais da construção. Por fim, através da 
Modulação Espacial e da Estrutural pretende-se verificar a possibilidade de 
relações entre a organização do espaço e o sistema portante de cada habitação. 
Os valores apresentados podem não corresponder às medidas reais, pois 
os elementos gráficos provieram de imagens de publicações e, como tal, sofreram 
alterações desde a origem até à interpretação apresentada nesta dissertação. 
Sobre os elementos gráficos que compreendem os aspetos de 
abordagem sobrepôs-se uma análise interpretativa como forma de aclarar o 

1  Na análise à Modulação Estrutural averigua-se, ainda, se a construção respeita uma arquitetura 
estereotómica ou uma arquitetura tectónica. 
    Entende-se por arquitetura estereotómica, a arquitetura composta por um sistema estrutural 
contínuo, construída por materiais pesados. Uma arquitetura rígida que surge de um 
embasamento e emerge em continuidade com o terreno. Como tal, é obrigada a procurar a luz 
com aberturas nos elementos maciços para iluminar o interior. Entende-se por arquitetura 
tectónica, a arquitetura com um sistema estrutural descontínuo, construída por elementos leves, 
que emerge pontualmente do terreno. Uma arquitetura óssea obrigada a controlar o excesso de 
luz que ilumina o interior. Ver Baeza (2004), p.65-66. 
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conhecimento base que esses elementos suportam. Os aspetos gráficos são a 
forma de interpretar o processo de pensar o projeto, transformando-os em fontes 
de conhecimento. Deste modo, os aspetos são a fórmula para determinar a 
identidade compositiva da arquitetura unifamiliar de Mies van der Rohe. 

Caso de Estudo 1 - Casa Esters 1927-30
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Figura 2. Casa Esters. Vista desde o jardim.Figura 1. Casa Esters. Vista desde a rua.
Figura 3. Casa Esters. Degraus em tijolo. Composição do muro.
Figura 4. Casa Esters. Execução precisa da parede de tijolo – English bond – sem cortes.
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CASO DE ESTUDO 1 - CASA ESTERS 1927-30 
 
A Casa Esters (Figura 1.) foi projetada num terreno plano e arborizado, 
com uma frente para rua Wilhelmshofallee, numa área aristocrática de Krefeld, na 
Alemanha. A fachada norte estabelecia a relação frontal com a rua e era 
composta por vãos contidos por questões de privacidade. Pelo contrário, a 
fachada sul, que se relacionava com o espaço verde na parte posterior da 
habitação, continha mais aberturas e de maiores dimensões (Figura 2.). 
À semelhança do que viria a projetar, poucos anos mais tarde, para a 
casa Tugendhat, uma das ideias de Mies para a casa Esters era a utilização 
extensiva do vidro na construção da fachada posterior frente de jardim, para 
comtemplar o espaço exterior e criar um espaço mais amplo no interior. Esta ideia 
foi impedida de se concretizar pelos clientes da casa. Assim, de uma estrutura 
pontual pensada inicialmente resultou uma estrutura rígida em que, Mies, optou 
por um jogo de volumes com grandes aberturas nas paredes em tijolo. 
Mies associou o método construtivo tradicional em tijolo às novas 
conceções de espaço doméstico. A partir das medidas de dois tipos de tijolo, o 
tipo um (22 cm lado maior x10.5 cm lado menor x 5 cm altura) e o tipo dois (16.25 
cm x10.5 cm x 5 cm), foram definidas as extensões das fachadas, as dimensões 
dos vãos e ainda, a altura de cada degrau exterior que era a medida do lado 
menor (Figura 3.).2 O modo de aparelhamento utilizado na construção das 
paredes foi o English bond, que pressupunha uma fiada de tijolos com a face 
menor virada para o exterior e na seguinte com a face de maior comprimento, 
com juntas de um centímetro, constituindo o sistema métrico da Casa Esters 
(Figura 4.) 
Depois da Casa Wolf, Mies utilizou novamente a cobertura plana, que 
optou, desde então, como uma característica constante na sua obra. 

2  Ver Kleinman & Duzer (2005) p.68. 
98 | Capítulo II
Figura 5. Casa Esters. Planta do Piso -1. Mies van der Rohe. 1931.
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A casa era composta por três pisos: o piso 0 comportava a entrada, as 
zonas sociais e de serviço; o piso 1 era composto pelos quartos e respetivos 
apoios; o piso -1 estava subterrado em três fachadas, contemplava a garagem e 
alguns compartimentos técnicos (Figura 5.). 
Os espaços que constituíam os vários pisos apresentavam uma função 
específica e limites perfeitamente definidos. As áreas de serviço e dos quartos 
diferenciavam-se dos espaços sociais pelos sistemas de distribuição e por uma 
maior compartimentação do espaço. Os quartos, os respetivos apoios e as 
instalações sanitárias eram espaços lineares e regulares que se organizavam ao 
longo do corredor central, com a geometria L. Pelo contrário, o piso 0 apresentava 
um espaço mais fluído composto pelos espaços interiores, aparentemente, 
desalinhados e sequenciais. 
A entrada principal era diferenciada pela hierarquia imposta pela pala, 
pelo cunhal e pelo "pódio" ± uma plataforma ± que antecedia a porta. A elevação 
e viragem para entrar no edifício eram características da arquitetura de Schinkel, 
além da preferência pelo tijolo como material dominante. 
Ao entrar no edifício, o indivíduo deparava-se com o primeiro espaço de 
distribuição que o direcionava para a sala de estar principal, numa viragem a 
cento e oitenta graus à direita, em frente para a área da cozinha e apoios, e à 
esquerda para o piso superior através das escadas. 
A sala de estar era caracterizada pela sua centralidade no piso 0, 
assumindo-se como um espaço que permitia a articulação direta com os restantes 
espaços do piso, com exceção da área de serviços e da cozinha. A sala de estar 
da mulher contemplava uma antecâmera que fazia a ligação à sala das crianças e 
ao exterior. A sala do homem, mais à direita da composição, também permitia o 
acesso ao exterior. O mesmo acontecia na sala mais à esquerda, a sala de jantar, 
que tinha acesso a um espaço exterior coberto e delimitado pelo pavimento. As 
salas com mais de uma entrada não restringiam os espaços e funcionavam como 
espaços de transição, proporcionando uma circulação fluída e contínua. 
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Figura 6. Casa Esters.Vista do terraço desde o jardim.
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A fachada frontal diferenciava-se pela presença da pala que se estendia 
da entrada de serviço até à principal. Na fachada para o jardim, dirigida a sul, 
Mies trabalhou o terreno para criar um de terraço elevado (em continuidade com o 
piso 0) e utilizou o tijolo para definir os limites do mesmo, que acentuou a 
horizontalidade do edifício e a relação de contemplação com o jardim. Através 
deste "pódio" sobre a paisagem era feita a transição entre as várias salas e o 
jardim (Figura 6.). 
Os vãos das fachadas, principalmente horizontais, organizavam-se 
recorrendo, por vezes, a eixos de simetria ou a alinhamentos verticais entre os 
pisos e à repetição das larguras dos vãos. A geometria em L foi, novamente, 
utilizada nos vãos dos quartos, embora Mies tenha desenhado as partes inferiores 
das portas de acesso ao terraço em ferro, para marcar a horizontalidade das 
janelas através das áreas envidraçadas. 
No alçado norte os vãos têm como larguras os seguintes valores, em 
metros: 1.04, 5.41, 5.41 (este segundo valor 5.41 corresponde à métrica da 
caixilharia: 1.27 + 1.27 + 1.27 + 1.27), 8.02 (corresponde à divisão da caixilharia: 
2.65 + 2.65 + 2.65), 10.82 (corresponde à métrica da caixilharia: 2.65 + 2.65 + 
2.65 + 2.65). Verifica-se a existência dos módulos de composição A e F ± sendo 
que A corresponde a 3F e F (2.65m) à medida mais utlizada na divisão da 
caixilharia ±, as repetições de F e as variações de A. 
No alçado sul os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 1.73 (3x 
repetida), 2.65 (3x), 3.57 (6x). Verifica-se a existência de uma maior repetição do 
módulo de composição D ± sendo que D (3.57m) a largura do vão maior deste 
alçado ± a relação entre D e E (0.8m), e a consequente repetição do sistema 
[D,E] no piso 1. 
No alçado este os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 0.81, 1.04 
(5x repetida), 1.73 (8x), 2.65 (2x), 4.49. Verifica-se a existência de um eixo de 
simetria no piso 0 e no piso 1. No piso 0 encontra-se no centro do módulo E 
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espelhando o sistema [1/2F,F] e no piso 1 ao centro da repetição do módulo 2E ± 
sendo que 2E corresponde à largura do vão mais utilizado no alçado em análise. 
No alçado oeste os vãos têm como larguras as seguintes medidas, em 
metros: 1.27, 1.73 (2x repetida), 2.65 (2x), 3.67 (2x). Verifica-se a repetição das 
medidas dos vãos existentes nos outros alçados. As medidas dos vãos são as 
métricas compositivas do alçado, mas que não estão relacionadas com a 
generalidade da composição entre cheios e vazios. Realça-se a existência de 
métricas entre vãos e, a repetição das larguras dos caixilhos que define a relação 
dos caixilhos com o vão, e como consequência os vãos compõem os alçados. 
Não desvalorizando o facto de os alçados terem sido planeados a partir das 
medidas do tijolo, sendo este o verdadeiro sistema métrico da Casa Esters. 
Na análise à Modulação Espacial do piso 0 verifica-se a existência de um 
princípio de desenho de base A com o remate em B na direção este a oeste, a 
repetição da variante 3/4 A, entre norte e sul, e na frente do avanço do piso a 
norte. No piso 1 mantem-se a composição do avanço e surge a maior repetição 
compositiva do módulo B ± sendo B correspondente à medida de 
compartimentação do espaço destinado aos quartos. A modulação dos pisos 0 e 
1 diferencia-se devido às matrizes compositivas adotadas serem diferentes, mas 
estas não implicam um disfuncionamento entre ambos. A dificuldade em 
compatibilizar uma métrica compositiva da modulação espacial com a métrica 
impositiva, que está, diretamente, relacionada com o material utilizado na 
construção das paredes, é visível quando o arquiteto assume os limites dos 
espaços interiores na posição mais conveniente no seu desenho, mas sem 
abdicar do princípio compositivo modulador do espaço. 
A estrutura era composta por paredes portantes de tijolo e vigas 
metálicas. Os elementos horizontais visíveis eram as lajes de varandas ou palas, 
rebocadas a branco. O único elemento vertical visível era o pilar em ferro que 
suportava a laje do terraço e marcava o acesso ao edifício através do jardim. A 
Casa Esters aparece como um modelo da cultura arquitetónica estereotómica, 
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Figura 7. Casa Esters. Sobreposição de plantas. Pontos de coincidência.
Figura 8. Casa Esters. Sobreposição de plantas. Pontos de coincidência.
Figura 9. Casa Esters. Per¿l. Mies van der Rohe. 1931.
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devido ao seu método construtivo sólido a partir de um embasamento. Nesta 
vertente da arquitetura, o edifício trabalha em continuidade com o terreno e tenta 
captar da melhor forma a luz exterior para o seu interior. A Casa Esters a nível 
periférico tinha os elementos verticais coincidentes desde as plantas inferiores, 
mas na planta do piso 1 os elementos divisórios tinham apenas a função de 
delimitar os vários espaços. Ou seja, é clara a diminuição de paredes estruturais 
de piso para piso, que não se traduz numa menor compartimentação dos espaços 
(Figura 7. e Figura 8.). 
Na Modulação Estrutural identificam-se as distâncias utilizadas entre as 
vigas metálicas usadas na laje do piso 1, e a sequência utilizada (de sul para 
norte) foi a seguinte, em metros: [2.73, 2.56, 2.04, 2.63, 1.92, 1.96, 2.49, 1.83]; as 
distâncias usadas na laje de cobertura da habitação foram: [2.52, 2.36, 2.36, 1.92, 
1.96, 2.49, 1.83]. Na relação entre as duas lajes verifica-se a repetição da 
sequência, em metros: [1.92, 1.96, 2.49, 1.83;]. Verifica-se a possibilidade de 
determinar uma média do afastamento na colocação das vigas, representada 
através do módulo compositivo C ± que corresponde a uma média no intervalo 
[2.20;2.27] metros. Nesta análise, só foi possível verificar o vigamento das lajes e 
apenas numa direção (Figura 9.). 
A Casa Esters marcou a alteração no pensamento de Mies, quando 
abandonou as formas tradicionais e admitiu a utilização de aspetos de uma 
conceção mais moderna.  

Caso de Estudo 2 - Casa Tugendhat 1928-30
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Figura 10. Casa Tugendhat. Vista desde o jardim.
Figura 11. Casa Tugendhat. Vista desde o espaço social para o jardim.
Figura 12. Casa Tugendhat. Entrada principal. Vista para a cidade.
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Quando Mies van der Rohe começou a projetar a Casa Tugendhat 
também concebeu o projeto para o Pavilhão de Barcelona, por isso são múltiplas 
as semelhanças espaciais e estruturais entre as duas obras. Desta forma, estas 
serão mencionadas ao longo da análise à Casa Tugendhat.  
A Casa Tugendhat (Figura 10.) foi projetada paralela à rua 
Schwarzfeldstrasse, em Brno, na atual República Checa. O terreno destinado à 
construção da habitação tinha uma forte pendente onde a rua era o ponto mais 
alto. 
Mies resolveu a pendente ao encostar o objeto arquitetónico ao limite do 
terreno imposto pela rua. A nordeste e ao nível da rua definiu a fachada frontal do 
piso 0, apresentando-se muito reservada e desenvolveu o projeto para o interior 
da área verde. A fachada oposta do mesmo piso estabelecia uma relação mais 
direta com o exterior através de vãos que permitiam uma continuidade espacial 
entre os compartimentos e o terraço. No piso inferior, piso -1, devido à definição 
de um grande envidraçado articulado com os espaços socias da habitação, Mies, 
intensificou a sensação contemplativa com o jardim e com o restante contexto, 
mais ou menos próximo (Figura 11.). 
A fachada para a rua era composta por dois volumes distintos ligados 
pela cobertura que unificava a leitura da casa. O volume maior, à esquerda, 
destinava-se aos compartimentos privados da família e o volume menor, à direita, 
integrava a garagem vinculada ao apartamento do motorista, este acessível, 
principalmente, pela fachada noroeste. A área do volume menor do piso 0 
correspondia no piso inferior à cozinha e a mais dois quartos destinados aos 
empregados, desta forma o volume menor estava destinado a ser habitado pelos 
funcionários da família. 
O espaço coberto que resultava da uniformidade da cobertura anunciava 
o miradouro e, consequentemente, o grande terraço com vista sobre a cidade em 
toda a fachada sudoeste do piso de entrada (Figura 12.). 
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Figura 13. Casa Tugendhat. Sistema retrátil do caixilho.
Figura 14. Casa Tugendhat. Entrada principal (interior). Acesso ao piso -1.
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A Casa Tugendhat era composta por três pisos com ligações verticais 
interiores e exteriores. As exteriores estavam presentes na fachada posterior 
desde o jardim e na fachada noroeste para ligar os vários serviços distribuídos 
pelos diferentes pisos. O piso 0 correspondia à entrada principal, aos quartos e às 
instalações sanitárias; o piso -1 integrava, principalmente, o espaço social da 
habitação que se destacava pela sua grande dimensão e multifuncionalidade, 
concretizado através de duas paredes, uma curvilínea e outra reta. Ainda neste 
piso, surgiam a cozinha e os restantes apoios; o piso -2 era o piso técnico, 
importante para um bom funcionamento do edifício e pela particularidade de 
receber os caixilhos (um em cada dois) que deslizavam do espaço de estar do 
piso -1 (Figura 13.). 
A organização espacial era bastante complexa, mas apesar da sua 
complexidade era clara a separação funcional por pisos. O piso superior era mais 
compartimentado devido aos acessos e dormitórios, ao contrário do piso inferior 
que continha um espaço mais amplo (numa grande área do piso) definido pelo 
mobiliário. 
Uma das características mais marcantes da Casa Tugendhat foi a 
capacidade de integrar uma sucessão de espaços, com o intuito de tornar 
surpreendente o espaço aberto do piso -1. Para conseguir a liberdade espacial 
deste espaço, Mies optou por uma estrutura pontual, regrada e ordenada, a 
mesma que no piso da entrada, mas que neste não estava dissimulada nas 
paredes divisórias. 
A entrada principal da habitação era feita no volume maior ao nível da rua 
mas na fachada entre os dois volumes, anteriormente referidos. O indivíduo era 
conduzido por uma parede de vidro translúcido até à porta de entrada principal. 
No interior, deparava-se com um espaço de distribuição que permitia a articulação 
com o piso inferior (Figura 14.) através de escadas (numa rotação de cento e 
oitenta graus à esquerda), com uma instalação sanitária, com duas antecâmaras 
de acesso aos quartos, e com uma terceira antecâmara que possibilitava a 
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Figura 15. Casa Tugendhat. Espaço de estar.
Figura 16. Casa Tugendhat. Espaço de jantar.
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apropriação do grande terraço exterior. Ainda sobre este piso, Mies desenhou 
dois blocos de quartos desfasados entre si mas paralelos à rua, o primeiro 
composto pelos quartos das crianças e um quarto para a ama, e o segundo bloco 
com os quartos individuais dos pais da família. Todos os quartos da família tinham 
uma relação direta com o terraço soalheiro. O ato de desfasar um sobre o outro 
na composição da planta relembra o movimento De Stijl. 
O desenho provocado pelo vidro translúcido definiu uma escada com um 
movimento circular que conduzia ao piso inferior, piso -1, diretamente ao espaço 
de estar amplo, apenas composto pela parede de planta semicircular de painéis 
de ébano macassar e por outra reta de ónix (Figura15.). Assim, foi definido um 
lugar abstrato, quanto à apropriação indiscriminada e, ao mesmo tempo, um lugar 
de contemplação do espaço interior e exterior onde o desenho e o 
posicionamento do mobiliário constituíram um fator determinante. A planta do 
espaço de estar recordava a planta do Pavilhão de Barcelona, tal como a entrada 
desde o jardim exterior através da escadaria paralela à casa, que obrigava a 
realizar a mesma rotação de cento e oitenta graus à direita para entrar no edifício. 
Ao entrar no piso -1, desde o jardim, o indivíduo deparava-se em frente 
com o espaço de jantar, delimitado em parte pela parede de painéis de madeira, 
seguindo-se o espaço de estar rematado pelo jardim de inverno (Figura 16.), 
surgindo como uma reconstituição do espelho de água do Pavilhão de Barcelona; 
à esquerda encontrava a área dos serviços que comportava a copa com acesso 
ao piso técnico, a cozinha, as salas de apoio, e ainda, a área residencial dos 
funcionários. 
O espaço de estar incorporou, além do espaço de jantar, outros espaços 
definidos pelo mobiliário e delimitados por cortinas. Estes eram: o escritório, a 
biblioteca e a sala do piano. 
As aberturas realizadas nas fachadas permitiram a total privacidade do 
indivíduo no espaço interior da habitação. Da rua era visível a fachada nordeste, 
que causava a expetativa de uma habitação com apenas um piso, na qual 
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Figura 17. Casa Tugendhat. Vãos superiores na instalação sanitária.
Figura 18. Casa Tugendhat. Entrada desde o pátio do piso -1.
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ressaltava um único elemento arquitetónico ± a pala que enquadrava a paisagem 
e tornava percetível a porta de entrada da habitação. Embora, discretamente, 
existissem mais aberturas como os vãos superiores correspondentes às 
instalações sanitárias (Figura 17.), a pala era secundada pela extensão de vidro 
leitoso que delimitava a caixa de escadas interior e conduzia o indivíduo à entrada 
principal. No alçado nordeste os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 2.53, 
4.3, 5.77, 10.65. Foi utilizada a métrica de um metro na largura da caixilharia de 
cada vidro que compõe a caixilharia maior com o valor 10.65 metros (o valor 
10.65 não representa na totalidade a verdadeira grandeza da caixilharia). 
No alçado sudoeste a abertura horizontal no piso -1 era a mais generosa 
de toda a casa com um sistema de abertura da caixilharia original, ao descer para 
o piso inferior técnico, e iluminava toda a área social rematada no lado este pelo 
jardim de inverno de paredes de vidro e a oeste pelo pátio semicoberto que 
antecedia a entrada (Figura 18.). No alçado sudoeste os vãos têm as seguintes 
larguras, em metros: 0.90 (2x repetida), 1.78, 2.11 (2x), 2.22, 2.53, 3.09 (3x), 3.25 
(2x), 23.10 (a medida 23.10 corresponde à divisão da caixilharia: 3.06 + 4.9 + 4.9 
+ 4.9 + 2.45 + 2.89). Verifica-se a existência dos módulos de composição A e B ± 
sendo que A (4.9m) corresponde à medida maior da divisão da caixilharia do piso 
-1 e B (0.9m) ao vão menor existente ± e as variações de relação entre A e B, e 
ainda de R ± sendo R o valor resultante do excesso ou da diminuição numa 
situação de remate/ajuste. 
No alçado sudeste os vãos têm como medidas os seguintes valores, em 
metros: 2.14, 3.09, 4.3, 14.7 (o valor 14.7 corresponde ao sistema métrico da 
caixilharia: 1.88 + 5.47 + 5.47 + 1.88). Verifica-se o surgimento do módulo de 
composição C ± C (5.5m) correspondente à medida maior da divisão da 
caixilharia ±, a duplicação de B e a simetria [2B,C]. 
No alçado noroeste os vãos têm como medidas as seguintes larguras, em 
metros: 0.78, 0.9 (3x), 1, 1.06, 1.08, 1.52 (2x), 1.62 (2x), 2.14, 3.04, 4.3.    
Verifica-se um princípio de composição derivado de múltiplos de B. 
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Na análise à Modulação Espacial do piso 0 verifica-se um princípio 
compositivo derivado de A, entre sudeste e noroeste (SE e NO), e deste 
articulado com B e C, entre nordeste e sudoeste (NE e SO). Na Modulação 
Espacial do piso -1 verifica-se o mesmo princípio do piso superior, com a exceção 
da implementação do módulo C ± duplicado entre SE e NO e normalizado entre 
NE e SO. O módulo A corresponde, espacialmente, à distância do 
posicionamento dos pilares entre SE a NO, e C como distância entre pilares de 
NE a SO. 
Os elementos construtivos e as peças de mobiliário fragmentavam de 
certa forma o espaço, mas harmonizados com as elegantes proporções não eram 
obstáculos à perceção do espaço fluído, de um espaço único como no Pavilhão 
de Barcelona. Assim, Mies provou que o espaço livre, aberto ou transparente 
podia ser adaptado à habitação unifamiliar. 
A liberdade espacial dependia das proporções espaciais devidamente 
implementadas por Mies e da serenidade dos pilares do sistema estrutural 
utilizado. Da mesma forma, a escolha do mobiliário foi muito importante assim 
como a materialidade interior. Mies utilizou o linóleo branco no chão para obter 
uma superfície sem juntas para o aproximar à plasticidade do teto. Os espaços 
tinham carris para cortinas que possibilitavam o encerramento dos subespaços e 
do grande espaço para o exterior. 
A Casa Tugendhat é composta por uma estrutura esqueleto, de pilares 
metálicos cruciformes, que atribuía uma maior liberdade na organização espacial, 
respeitando uma ordem estrutural regular e justificável. A casa respeitava uma 
forma de arquitetura tectónica, pela utilização do aço no sistema estrutural da 
construção, mas ao mesmo tempo, Mies conciliou esta estrutura com os muros de 
sustentação do terreno. O arquiteto beneficiou esteticamente da estrutura, que 
emergia pontualmente no espaço do piso -1, ao dispensar das paredes de 
compartimentação do espaço. Nos restantes pisos e na ala noroeste destinada 
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aos funcionários a estrutura foi embutida nas paredes, construídas de tijolo e 
rebocadas a branco. 
Na Modulação Estrutural verificam-se no piso 0 as seguintes métricas, em 
metros: 4.9 x 4 (3x repetida), 4.9 x 5.5 (12x), 6.06 x 4 (2x), 6.06 x 5.5; no piso -1: 
4.9 x 4 (6x), 4.9 x 5.5 (12x), 6.06 x 4 (2x), 6.06 x 5.5. A modulação estrutural 
respeita uma composição, principalmente, de modelo A x C. 
Sobre os aspetos apresentados realça-se a articulação entre todos. A 
estrutura gera o espaço e reflete-se na modulação do caixilho que compõe o vão 
(sendo esta integração mais notória no piso -1). 
Na Casa Tugendhat, Mies intensificou a procura por uma nova arquitetura 
através de uma nova lógica estrutural e, como consequência elevou a arquitetura 
doméstica a um campo transcendente. 
  

Caso de Estudo 3 - Casa para a Exposição de Berlim 1931
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Figura 20. Casa para a Exposição de Berlim. Modelo Interpretativo sem cobertura.
Figura 21. Casa para a Exposição de Berlim. Vista do exterior para o quarto.
Figura 22. Casa para a Exposição de Berlim. Modelo Interpretativo sem cobertura.
Figura 19. Casa para a Exposição de Berlim. Perspetiva desenhada por Mies van der Rohe.
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A Casa para a Exposição de Berlim (Figura 19.) foi projetada para um 
casal sem filhos e supõe-se que para um terreno plano. A casa foi construída à 
escala real no interior do pavilhão de exposições para a Exposição de Edificação 
de Berlim. 
A casa era definida por uma volumetria simples com um único piso, em 
que as paredes eram livres de cargas estruturais assim, a estrutura era autónoma 
e visível através de pilares circulares de aço. A cobertura era maior do que a área 
de implantação e assentava com uma leveza transcendente nos planos verticais 
que se prolongavam para o exterior. As paredes interiores evocavam o infinito ao 
prolongarem-se para o exterior, paralelas e perpendiculares ao maior eixo de 
desenvolvimento da habitação, de uma forma mais dinâmica do que a utilizada na 
proposta da Casa de Campo em Tijolos (Figura 20.). A parede contínua com 
maior comprimento presente na fachada lateral direita da casa de Mies aliava-se 
à proposta de Lily Reich e definia a área verde entre as propostas. 
No outro extremo, os muros de vedação em continuidade com as paredes 
e o espelho de água delimitavam o pátio e protegiam a habitação da envolvente 
(Figura 21.).  
A Casa para a Exposição de Berlim não apresentava um programa de 
complexidade acrescida. A casa era composta por três áreas definidas pelas suas 
funções. A zona central continha a entrada principal na habitação era a área 
social; a área à esquerda correspondia à área privada; a zona mais à direita era a 
área de serviços, com uma maior compartimentação. A área social era um espaço 
livre e fluído. A área privada da habitação era organizada a partir de um único 
espaço com um núcleo central de instalações sanitárias que separava a área de 
dormir do homem da área da mulher (Figura 22.). As instalações sanitárias do 
quarto e os compartimentos da área de serviços eram os únicos espaços que se 
podiam tornar absolutamente delimitados na habitação. 
A entrada principal era feita através do terraço longitudinal no alçado 
principal que impunha ao indivíduo a realização de uma viragem de noventa graus 
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Figura 23. Casa para a Exposição de Berlim. Vista para o espaço de jantar e de estar.
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à direita para aceder ao interior da habitação. Este momento era marcado pelo 
contraste dos materiais construtivos, definido pelo plano de vidro da área social e 
pelo topo da parede que provinha da área dos serviços. 
Ao entrar no edifício, o indivíduo deparava-se com um primeiro espaço de 
distribuição que conduzia às seguintes áreas: em frente à zona de serviços 
composta por uma instalação sanitária, a cozinha, a despensa e o quarto para um 
funcionário; numa viragem a cento e oitenta graus à esquerda para o espaço de 
estar e para o espaço de jantar mais à direita. O espaço de estar (Figura 23.) era 
delimitado, à esquerda, por uma parede que terminava antes de chegar à fachada 
e originava o acesso ao espaço mais reservado a nível programático da habitação 
± o quarto. Na transição para este espaço era exigido mais um movimento de 
cento e oitenta graus. 
Na área social composta pelo espaço de estar e de jantar estava uma 
parede reta em madeira que recordava a espacialidade da parede de ónix da 
Casa Tugendhat e do Pavilhão de Barcelona. A composição formal da Casa para 
a Exposição de Berlim residiu na articulação de planos de vidro e das paredes 
rebocadas. 
Os vãos realizados nas fachadas variavam desde os grandes planos de 
vidro, passando por vãos convencionais na área de serviços e por pequenos 
rasgos definidos pelo desfasamento das lajes das coberturas. Na fachada 
principal, correspondente à entrada, eram distintas as três áreas referidas 
anteriormente, sendo que: a correspondente à área de serviço era rígida com as 
janelas convencionais; a área social era marcada pela transparência através do 
vão em vidro; e a área privada era definida por uma parede opaca que continuou 
como muro de proteção ao pátio exterior do quarto. 
No alçado principal os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 3.5, 
4.6, 8. Verifica-se uma composição composta por A (5m), A+B (11m) e C (8m) ± 
sendo que (2A+B)/2=C e C corresponde ao vão maior do alçado. 
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No alçado posterior os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 4.6, 6, 
16. Verifica-se a repetição do módulo B e a relação com A ± sendo 2A+B 
correspondente ao vão maior do alçado. Ou seja, é a duplicação de C, do vão do 
alçado oposto.  
No alçado lateral direito os vãos têm como medidas os seguintes valores, 
em metros: 1.6, 2.2, 2.35, 2.6, 6. Verifica-se o princípio compositivo em base B. 
No alçado lateral esquerdo os vãos têm como medidas as seguintes 
larguras, em metros: 2.6, 11.6. Verifica-se que o plano vertical envidraçado da 
casa corresponde a 2B, deste modo ocorreu de uma duplicação de B do alçado 
oposto. 
A métrica compositiva utilizada nos alçados para dimensionar os vãos 
está relacionada com a estereotomia dos pavimentos, que por sua vez 
(avançando na análise) é a hierarquia dimensional dos espaços e tem uma 
relação direta com a estrutura. Embora, como exceção, ocorra a redução no valor 
métrico para implementar a espessura da parede ou para desfasar a estrutura dos 
planos verticais. 
Na análise à Modulação Espacial verifica-se a existência de uma métrica 
espacial definida pela estereotomia do pavimento, em que os desfasamentos 
existentes decorrem de um desajuste compositivo determinado entre os 
elementos verticais de compartimentação do espaço e da estrutura da casa. 
Verifica-se a modulação compositiva referenciada na formação dos alçados, visto 
que surgem da mesma matriz compositiva ± a estereotomia do pavimento. 
A Casa para a Exposição de Berlim baseava-se numa cultura construtiva 
tectónica, composta por uma estrutura de esqueleto em aço que libertava as 
paredes de qualquer função estrutural. 
Na Modulação Estrutural verifica-se a métrica de 6 x 5 metros (8x 
repetida), ou seja seguindo um modelo A x B, e definida por quinze pilares 
circulares. A estrutura da casa surge como um elemento que disciplina todo o 
processo compositivo em planimetria, a partir do conceito de planta livre, que 
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salvaguardava a individualidade de todos os elementos organizadores da forma e 
do espaço: a estrutura, os elementos de compartimentação e os elementos de 
definição da envolvente exterior (limite entre o interior e o exterior). 
Mies na Casa para a Exposição de Berlim continuou a procura pelo 
espaço fluído "perfeito" e subjetivamente organizado que se identificava, 
principalmente, com os exemplos iniciais das casas de campo e com o Pavilhão 
de Barcelona.  

Caso de Estudo 4 - Casa com Três Pátios 1934
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Figura 24. Casa com Três Pátios. Imagem Interpretativa.
Figura 25. Casa com Três Pátios. De¿nição da esterotomia do pavimento e do posicionamento da 
estrutura.
Figura 26. Casa com Três Pátios. Perspetiva desde o espaço de estar para a entrada.
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A Casa com Três Pátios de Mies van der Rohe foi um modelo de       
casa-pátio que proveio de um pensamento apurado sobre o tema. 
Mies projetou um espaço retangular delimitado por muros da mesma 
altura das paredes interiores da casa e, sensivelmente, a partir do centro do 
terreno desenhou a Casa com Três Pátios. O desenho da casa apresentava uma 
geometria simples em T. Os três extremos apoiavam-se no muro perimétrico, 
atribuindo-lhe a função de parede exterior da casa e de suporte da cobertura 
plana (Figura 24.). 
Deste modo, a implantação definiu uma ala paralela ao muro frontal (muro 
com menor comprimento) e uma ala perpendicular, e consequentemente, três 
pátios, dois dos quais pavimentados e acessíveis pelo interior da habitação, e um 
maior que correspondia à área verde da proposta. O pátio maior era o espaço de 
entrada no terreno através da rua e antecedia a entrada recuada na habitação. A 
abertura no muro frontal era pequena e não deixava percecionar o espaço 
ajardinado, assim como a sua dimensão, que conduzia o indivíduo através de um 
pavimento perpendicular à fachada principal composta, unicamente, por um 
grande vão em vidro.  
A cobertura plana era suportada por uma retícula de pilares que 
proporcionava uma maior liberdade do espaço interior para uma organização livre, 
através de planos verticais sem função estrutural. Deste sistema compositivo, 
resultou um espaço interior completamente fluído (Figura 25.). 
A Casa com Três Pátios era composta por duas alas: a ala paralela à rua 
(ou ao muro frontal) correspondia à entrada principal, à área social e à área de 
serviços; e a ala perpendicular definida pelo quarto, designava a área mais 
privada da habitação. 
O indivíduo ao entrar na casa deparava-se com uma área de receção que 
o dirigia, hierarquicamente, noventa graus à direita para o espaço de estar da 
habitação, e este revelava o primeiro pátio pavimentado no alçado contrário ao do 
pátio ajardinado (Figura 26.). Contíguo ao espaço de estar estava o espaço de 
154 | Capítulo II
Figura 27. Casa com Três Pátios. Perspetiva desde o espaço de estar para a área de jantar, 
acesso ao quarto e pátio exterior.
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jantar definido pelo mobiliário, seguindo-se a cozinha e apoios completamente 
delimitados por paredes. Desta forma, o espaço de estar e o de jantar ocupavam 
um espaço único localizado no extremo mais afastado da entrada na ala paralela 
e conduziam o indivíduo à ala perpendicular representada pelo quarto (Figura 
27.). Para aceder ao quarto o indivíduo contornava o vão envidraçado do pátio 
pavimentado à sua direita e acompanhado por uma parede à esquerda, a qual o 
indivíduo teria de contornar o extremo para encontrar o quarto. O quarto era 
delimitado por um vão envidraçado confinante com o segundo pátio pavimentado 
e integrava instalações sanitárias privativas. 
Os planos verticais da habitação que estabeleciam os limites do espaço 
interior com o espaço exterior (à exceção da parede contingente às instalações 
sanitárias e à cozinha) eram definidos por vidros que atenuavam os limites da 
casa. De tal modo, os possíveis e verdadeiros limites da casa eram os muros 
exteriores que delimitavam e transformavam o conjunto em um todo, em um único 
modelo arquitetónico. 
O alçado principal era composto, exclusivamente, por um vão com vinte e 
quatro metros de largura. Verifica-se um princípio compositivo com base em A 
(3m) marcada pela subdivisão da caixilharia do vão. A grande abertura horizontal 
correspondia à largura da casa e iluminava a entrada e o espaço de estar. 
Através dos vãos envidraçados do espaço de estar os pátios relacionavam-se 
mutuamente, como se não existissem limites entre eles. 
No alçado posterior os vãos para os pátios têm as seguintes larguras, em 
metros: 1 (2x repetida), 2.15, 12 (na medida 12 engloba-se a espessura da 
parede e corresponde ao sistema métrico da caixilharia: 3 + 3 + 3 + 3). Verifica-se 
a repetição do modelo de composição A, com exceção na composição dos vãos 
da parede exterior dos compartimentos de serviço, que apenas apresentam uma 
simetria entre os mesmos. 
No alçado lateral direito o vão para o pátio verificado tem como largura 
9.73 metros (a largura 9.73 corresponde ao sistema métrico da caixilharia: 0.73 + 
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Figura 28. Casa com Três Pátios. Imagem Interpretativa desde o pátio ajardinado.
Figura 29. Casa com Três Pátios. Imagem Interpretativa desde o primeiro pátio pavimentado.
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3 + 3 + 3; em que 0.73 é o excesso resultante de um desfasamento do plano 
vertical de vidro). Verifica-se uma composição definida por A. 
No alçado lateral esquerdo o vão tem como medida 9 metros (a medida 9 
corresponde à divisão da caixilharia: 3 + 3 + 3). Verifica-se, novamente, um 
princípio compositivo de base A. A métrica compositiva utilizada nos alçados para 
dimensionamento dos vãos está relacionada, diretamente, com a estereotomia do 
pavimento (e esta com a estrutura). Como exceção, reduz ao módulo do vão a 
espessura da parede, ou acrescenta quando desfasa os planos verticais do 
alinhamento da estrutura. 
Na análise à Modulação Espacial verifica-se que a base métrica de todo o 
objeto arquitetónico deriva da trama definida pela estereotomia do pavimento. A 
matriz, em A, definiu o posicionamento dos pilares estruturais, dos planos 
verticais/vãos e da composição da caixilharia. Ocorrendo, posteriormente, o 
desfasamento entre os planos e a estrutura e, por vezes, entre as paredes 
interiores e a marcação do pavimento. Mas, ainda, na organização do espaço 
interior surgem os modelos B (4m) e C (5m). 
A Casa com Três Pátios revela-se como um exemplo da arquitetura 
tectónica, composta por um sistema estrutural pontual e organizado por uma 
matriz reticulada. As paredes interiores estavam, desta forma, isentas de cargas 
estruturais e não interrompiam a relação visual entre o interior e o exterior e entre 
os pátios do conjunto arquitetónico (Figura 28. e Figura 29.). 
Na Modulação Estrutural verifica-se a métrica de 6 metros, como única 
medida estrutural, definida por oito pilares cruciformes e pelo distanciamento 
destes às paredes exteriores do modelo arquitetónico. Como referido 
anteriormente, a estereotomia do pavimento definiu a modulação estrutural 
verificando-se que o posicionamento dos pilares é imposto pelo modelo 2A x 2A ± 
sendo 2A a duplicação da largura do caixilho A. 
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Na Casa com Três Pátios, Mies desenvolveu e purificou o conceito de 
espaço por si mesmo, consolidando a ideia de um modelo compositivo de planta 
livre.  

Caso de Estudo 5 - Casa Hubbe 1935
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Figura 30. Casa Hubbe. Modelo Interpretattivo, visto desde a fachada oeste (entrada principal).
Figura 31. Casa Hubbe. Desenho inicial de Mies van der Rohe.
Figura 32. Casa Hubbe. Modelo Interpretativo, sem cobertura. Planos principais e estrutura.
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A Casa Hubbe (Figura 30.), da senhora Margarete Hubbe, foi projetada 
para um terreno na margem do Rio Elba, em Magdeburgo, na Alemanha. As 
melhores vistas do terreno arborizado estavam localizadas a oeste, mas Mies van 
der Rohe preferia que fossem a sul (Figura 31.). Durante o processo de desenho, 
decidiu circunscrever a casa com um muro da mesma altura, contribuindo com 
mais um exemplo de uma casa-pátio para a sua obra. 
Na Casa Hubbe, Mies repetiu a geometria em T, anteriormente utilizada, 
onde a ala paralela compreendia o espaço de entrada e a perpendicular o espaço 
de estar e de jantar (Figura 32.). Este último espaço foi definido por planos de 
vidro, no lado este da habitação, de forma a tirar proveito da orientação solar a 
sul. Também, alongou a área do quarto principal para a parte sul da casa e 
concebeu um pátio ajardinado mais contido, que não estava completamente 
delimitado pelos muros. Desta forma, Mies conseguia alcançar um melhor 
aproveitamento solar para o interior e uma maior salubridade nas áreas 
delimitadas pelos muros. 
 A organização espacial proposta por Mies respondeu às necessidades da 
cliente, que tinha a intenção de viver sozinha e desejava uma casa com espaços 
sociais confortáveis e espaços com intimidade, para receber as suas amizades e 
para manter as suas relações sociais ativas. Visto isto, Mies demonstrou que era 
possível resguardar os espaços sem necessidade de oprimir a liberdade dos 
espaços abertos, sendo este aspeto fundamental para a organização interior da 
habitação. A ala paralela da Casa Hubbe era composta pela área de serviços no 
extremo norte e pela área íntima no extremo sul; a perpendicular era organizada 
pela área social, como referido anteriormente. 
A entrada na habitação realizava-se na fachada oeste marcada pelo 
prolongamento da laje de cobertura e pelo recuo central do plano vertical 
constituído por vidro. Ao entrar na casa, o indivíduo era confrontado com uma 
parede frontal que teria de contornar (a cento e oitenta graus), em qualquer um 
dos extremos, para aceder ao espaço de estar e de jantar. O espaço de estar e 
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Figura 33. Casa Hubbe. Perspetiva vista desde o quarto para o espaço social.
Figura 34. Casa Hubbe. Perspetiva vista desde o espaço social para o pátio pavimentado.
Figura 35. Casa Hubbe. Perspetiva vista de oeste para a fachada do espaço social.
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de jantar era dividido por uma parede descentrada que continha a lareira e era 
delimitado por planos de vidro nos limites para o exterior. Ainda, no espaço de 
distribuição da entrada, o indivíduo era direcionado a noventa graus a norte e a 
sul. A norte, dirigia para a área de serviços distribuída de forma linear e composta 
pela cozinha, salas de apoio, instalações sanitárias comuns e dois quartos para 
funcionários providos de instalações sanitárias. A sul, encaminhava para a 
antecâmara de acesso ao quarto de convidados e ao quarto principal, ambos com 
instalações sanitárias próprias e armários embutidos. O quarto principal era 
limitado a este por um vão envidraçado e acessível ao pátio ajardinado (Figura 
33.). A frente sul do espaço de estar estava do mesmo modo direcionado para 
este espaço exterior. O espaço de estar e de jantar tinham acesso direto ao pátio 
pavimentado (Figura 34.). O pavimento do pátio acompanhava a fachada este na 
área de serviços e na área social da habitação, e, na forma de passeio continuava 
para o pátio ajardinado, contornando a parede sul do espaço de estar e a restante 
fachada este contígua ao quarto principal. 
As aberturas nos muros que circundavam a casa, a este e a oeste, 
intensificavam a relação do interior com exterior da habitação, nomeadamente 
nos espaços sociais, pois estes proporcionavam vários pontos de vista sobre a 
paisagem ampla e atrativa daquele local (Figura 35.). Os espaços interiores mais 
reservados e de serviço tinham aberturas mais contidas para os pátios e para a 
envolvente. 
No alçado da entrada principal, alçado oeste, era visível a diferença na 
composição da fachada que ditava o momento de entrada na casa, 
nomeadamente, no recuo e na materialidade dos planos verticais. No alçado 
oeste os vãos têm as seguintes larguras, em metros: 1.65 (2x repetida), 3.15 (2x), 
7.65. Verifica-se uma repetição das larguras dos vãos que terminam antes de 
atingir o nível do pavimento. Ao intensificar a repetição deste desenho de vão, 
Mies contrariava o pensamento apresentado na composição dos outros exemplos 
172 | Capítulo II
Figura 36. Casa Hubbe. Desenho de Mies van der Rohe.
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de habitação, assim como no alçado posterior deste caso de estudo, em que os 
vãos eram definidos por planos. 
O alçado este estava dividido em dois momentos: no primeiro, a parede 
tinha apenas uma abertura circular, e no segundo momento, as paredes eram 
planos de vidro até ao muro no extremo sul da habitação. No alçado este os vãos 
têm as seguintes larguras, em metros: 0.8, 8.92 (a medida 8.92 corresponde ao 
sistema métrico da caixilharia: 3.61 + 0.85 + 0.85 + 3.61). Verifica-se uma relação 
de simetria provocada pela introdução central de duas portas envidraçadas e, 
como exceção o desenho de um vão circular. 
O alçado norte e sul eram os alçados com menor comprimento e com 
menores aberturas. No alçado norte os vãos têm como medidas os seguintes 
valores, em metros: 1.65, 2.4, 8.2 (o valor 8.2 corresponde ao sistema métrico da 
caixilharia: 2.75 + 1.92 + 0.8 + 0.8 + 1.92). No alçado sul os vãos têm como 
medidas as seguintes larguras, em metros: 1.65, 3.15, 6.8. Na análise conjunta 
dos alçados verifica-se a repetição dos vãos 1.65 e 3.15 metros. 
Na análise à Modulação Espacial verifica-se uma composição definida por 
A ± sendo A (5.6m), também o espaçamento entre pilares ±, B (8m) e variantes 
destes. 
Na Modulação Estrutural verificada, apenas, no espaço central da 
habitação a combinação, em metros, de 5.6 x 5.6 (4x), que corresponde ao 
modelo compositivo A x A. Não foi possível comprovar a restante modulação 
estrutural, desta forma e assumindo a informação disponível, a Casa Hubbe 
continha um sistema estrutural pontual regrado, através de pilares cruciformes em 
aço, aspetos de uma arquitetura tectónica. 
As duas formas utilizadas na composição dos alçados (vãos contínuos e 
vãos pontuais) quando o princípio compositivo inicial era definido por planos 
(Figura 36.), a regressão no desenho ao colocar no mesmo alinhamento das 
paredes a estrutura, e a utilização de um sistema estrutural apenas evidente no 
espaço central são aspetos que proporcionam uma incerteza na lógica concetual 
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Figura 37. Casa Hubbe. Perspetiva vista desde o espaço de estar para o exterior.
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do espaço. Deste modo, estes momentos revelam que a Casa Hubbe é um 
exemplo pouco claro para determinar princípios compositivos da arquitetura de 
Mies van der Rohe. Nos casos de estudo anteriores estavam visíveis as relações 
entre os vários aspetos compositivos (vão, caixilho, estereotomia do pavimento, 
espaço e estrutura) mas, neste modelo os referenciais não são tão evidentes. 
Embora, na Casa Hubbe, Mies tenha revelado uma maior perceção espacial ao 
intensificar a sensação de um espaço profundo, através de espaços mais 
afunilados, de certa forma, em direção ao exterior (Figura 37.).   

Caso de Estudo 6 - Casa Farnsworth 1946-51
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Figura 39. Casa Farnsworth. Vista do interior para o exterior. Relação com a plataforma.
Figura 40. Casa Farnsworth. Vista do espaço de estar para a entrada.
Figura 41. Casa Farnsworth. Vista do quarto 
para sul (com a estante).
Figura 38. Casa Farnsworth. Casa no inverno.
Figura 42. Casa Farnsworth. Vista para o n~cleo.
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CASO DE ESTUDO 6 - CASA FARNSWORTH 1946-51 
 
A Casa Farnsworth (Figura 38.) planeada para a cliente Edith Farnsworth, 
numa área arborizada, com aproximadamente quatro hectares, na margem norte 
do Rio Fox, perto de Plano, em Illinois (Chicago, E.U.A.), era uma casa de campo 
e, de tal forma, exigia uma simplificação funcional. 
Mies van der Rohe projetou um volume retangular, paralelo ao rio, com 
todos os planos exteriores em vidro, entre duas lajes suportadas por pilares 
exteriores de aço. A laje do piso, igualmente com elementos estruturais de aço, 
estava elevada do terreno, por causa das inundações. Esta era antecedida por 
uma plataforma retangular, posicionada entre o terreno e a laje, verificando-se 
uma relação de proporcionalidade entre ambas. A plataforma articulava-se com a 
fachada sul, que correspondia à mais próxima do rio, e encontrava-se desfasada 
para oeste em relação ao volume habitacional (Figura 39.). 
A entrada para o interior da habitação efetuava-se através de um 
alpendre, localizado a oeste na laje do piso, onde o indivíduo rodava a noventa 
graus para entrar pela porta envidraçada ao centro da fachada oeste. O espaço 
interior consubstanciava-se num espaço único (visível desde o exterior), 
organizado por um núcleo longitudinal e assimétrico, não portante, que continha: 
a cozinha, a norte; as instalações sanitárias separadas por um espaço técnico, no 
interior; e a lareira no lado exterior sul. A área de entrada estava ladeada por um 
espaço de estar secundário à esquerda e pelo espaço de jantar à direita. O 
núcleo implantado mais próximo da fachada norte libertava a frente sul para a 
zona de estar (Figura 40.). O espaço de estar estendia-se paralelamente à parede 
do núcleo com vista para o rio e era rematado por uma estante perpendicular ao 
núcleo que limitava o espaço de dormir, sem o fechar (Figura 41.). No "quarto" 
(Figura 42.), o indivíduo podia aceder à cozinha (e vice-versa), efetuando um 
movimento de circulação em torno do núcleo. 
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Figura 43. Casa Farnsworth. Casa aquando da subida das águas do Rio Fox.
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O interior da Casa Farnsworth resultou numa espacialidade rigorosa 
imposta pela geometria simples e pelo núcleo que definiam um espaço estático, 
porque o objetivo de Mies era explorar o exterior a partir do conforto interior da 
casa. A vista de trezentos e sessenta graus a partir do interior, com as alterações 
de luz e da paisagem provocadas pelas diferentes estações do ano, elevava as 
vivências do indivíduo a experiências omnipresentes. 
A laje do piso e a laje de cobertura estavam em balanço nas 
extremidades, para suavizar os limites entre o espaço interior e o exterior, de 
forma a tornar os extremos da casa transparentes (Figura 43.). Ainda que, todos 
os planos verticais em vidro, imediatamente, provocassem essa transparência 
que unificava o espaço interior com a realidade/contexto exterior. 
No alçado sul e no alçado norte os vãos têm as seguintes larguras, em 
metros: 1.66 (2x repetida), 6.47 (2x). Verifica-se a existência de módulos de 
composição variantes de A ± sendo A, a unidade de composição definida pelo 
material do pavimento que deriva entre Ac (comprimento do material) e Al
(largura) ±, 8Ac correspondente à largura do vão maior e 2Ac ao menor. A partir 
dos alçados, é evidente a relação entre a composição da estrutura e a 
composição dos alçados. A estrutura relaciona-se, diretamente, com o vão, e, 
consequentemente, o vão com o caixilho, revelando-se aspetos importantes na 
composição da casa. 
No alçado oeste o vão tem como medida 8.87 metros (a medida 8.87 
corresponde à divisão da caixilharia: 3.45 + 1.97 + 3.45). Verifica-se uma divisão 
simétrica da caixilharia imposta pela introdução da porta de entrada ao centro do 
alçado. 
No alçado este o vão tem como medida 8.87 metros (a medida 8.87 
corresponde à divisão da caixilharia: 2.94 + 2.97 + 2.94). Verifica-se a divisão da 
caixilharia em 4Al, derivada da matriz proveniente da estereotomia do pavimento 
utilizada em toda a casa. 
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Na análise à Modulação Espacial da habitação verifica-se uma relação 
entre a modulação do espaço com a estereotomia do pavimento ± base da matriz 
compositiva A ± que se articula à modulação da estrutura. O núcleo surgiu no 
espaço interior, de certa forma, com um posicionamento livre, por sua vez 
dissonante e desfasado, mas que caracterizou os espaços hierarquicamente. 
A Casa Farnsworth era um exemplo nítido de uma arquitetura tectónica, 
cujas cargas estavam asseguradas pela estrutura metálica regrada e assumida. A 
estrutura de aço foi pintada de branco. A pintura branca anulou o aspeto tosco e 
industrial dos pilares, tornando possível uma analogia às colunas clássicas. 
A Modulação Estrutural está relacionada com a composição dos alçados 
e com a estereotomia do pavimento como referido anteriormente, com um 
princípio compositivo A. Verifica-se o módulo 8Ac x 14Al ± correspondente, em 
metros, a 6.7 x 9.09 (3x repetida) ± na composição da casa com oito pilares e a 
métrica 6.7 x 7.32 (2x) no terraço de acesso composto por seis pilares, dois dos 
quais são os mesmos da casa. Desta forma, o modelo arquitetónico é composto 
por doze pilares, de perfil H. 
A Casa Farnsworth marcou a mudança no pensamento de Mies na 
relação entre a estrutura e o espaço, cujo suporte estrutural foi depurado e estava 
definido no exterior do espaço habitacional proporcionando ao interior a maior 
liberdade organizacional. Mies determinou o minimalismo imposto no desenho da 
casa ao simplificar a história da arquitetura, a geometria e a estrutura. Ou seja, 
quando converteu o "pilar clássico" num suporte moderno com uma linguagem 
limpa e pura, ao assumir um desenho lógico através de geometrias simples e ao 
utilizar e explorar as capacidades dos novos materiais construtivos ± o aço e o 
vidro.  

Caso de Estudo 7 - Casa Caine 1950
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Figura 44. Casa Caine. Modelo Interpretativo.
Figura 45. Casa Caine. Cinco Secções realizadas por Mies van der Rohe.
Figura 46. Casa Caine. Imagem Interpretativa. Vista da entrada para o espaço social.
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A Casa Caine (Figura 44.) foi mais um exemplo inicial do minimalismo de 
Mies van der Rohe, após a Casa Farnsworth, e apresentava um programa mais 
complexo em relação à anterior. A Casa Caine foi projetada para um terreno 
situado na Sheridan Road, em Illinois (Chicago, E.U.A), mas nunca foi construída. 
Mies planeou um volume retangular sobre uma plataforma que assentava 
diretamente no terreno. Desta forma, resultaram três planos horizontais: a 
cobertura, a plataforma (piso da habitação e do pavimento exterior) e o terreno; 
realçados pelas paredes exteriores de vidro em todo o contorno do piso. A laje de 
cobertura era apoiada numa estrutura de pilares de aço (Figura 45.). 
As paredes interiores da casa foram dispostas como painéis que se 
distribuíram no espaço tornando-o espacialmente fluído. As únicas entradas 
(conhecidas nos elementos gráficos apresentados nesta dissertação) situavam-se 
a meio dos alçados com maior comprimento. 
O espaço interior estava dividido em três zonas: a zona de serviços 
composta pela cozinha (eventualmente, a cozinha localizava-se nesta área pelo 
significado da mesma e pela proximidade ao espaço de jantar, na área social), 
pelos apoios, pelos quartos dos funcionários e pelos quartos das crianças; outra 
central, organizada pela área social com o espaço de estar e de jantar; e uma 
terceira zona constituída, de forma mais fluída, pela área íntima com os quartos e 
respetivos quartos de vestir e instalações sanitárias. 
O indivíduo ao entrar na habitação, no centro do alçado principal, 
deparava-se com o primeiro espaço de distribuição, delimitado em frente por um 
móvel que o separava fisicamente da área social (Figura 46.). Este espaço de 
distribuição conduzia o indivíduo para todas as áreas da casa. Para se dirigir à 
área dos serviços fazia uma rotação de noventa graus à direita e era 
encaminhado por duas paredes até ao espaço da cozinha e seguidamente, 
noventa graus à esquerda, para o acesso aos quartos dos funcionários e das 
crianças. Como o espaço era fluído e as subdivisões pouco delimitadas, o 
indivíduo era conduzido pelo alçado posterior, novamente, ao espaço central da 
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Figura 47. Casa Caine. Imagem Interpretativa. Vista do espaço social em direção à área dos 
quartos.
Figura 48. Casa Caine. Imagem Interpretativa. Vista do exterior para o alçado posterior.
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casa, mas no lado contrário à entrada principal. O espaço social da casa marcava 
um momento de convergência dos outros espaços e todos estes dotavam da 
capacidade de encaminhar o indivíduo em diferentes direções. À semelhança do 
espaço da entrada era necessário contornar a parede presente no espaço de 
estar para aceder à área íntima (Figura 47.). Esta área também era acessível 
pelos extremos da habitação. 
As únicas aberturas de acesso ao interior nas áreas envidraçadas (que 
foram assumidas na análise da presente dissertação) eram as portas no alçado 
principal e no posterior e as aberturas inferiores nos alçados laterais (Figura 48.). 
Deste modo e devido à geometria simples retangular da casa, os alçados opostos 
eram simétricos. 
No alçado principal e no posterior os vãos têm as seguintes larguras, em 
metros: 3.1 (2x repetida), 9.39 (3x). Verifica-se que a subdivisão dos caixilhos 
está relacionada com a medida do vão ± sendo esta o princípio compositivo de 
base A (9.39m) ± originando os modelos 1/2 A para a divisão do caixilho e 1/3 A 
para o vão/caixilho dos extremos. A introdução da porta no vão diferencia a 
composição da caixilharia. A composição dos vãos é definida pela posição dos 
elementos estruturais verticais e estes obedecem à estereotomia do pavimento. 
Nos alçados laterais direito os vãos têm como medidas 15.12 metros (a 
medida 15.12 corresponde à divisão da caixilharia: 5.04 + 5.04 + 5.04). Verifica-se 
que a subdivisão da caixilharia é definida por uma composição de base B (5.04m). 
Na análise à Modulação Espacial verifica-se que a estereotomia do 
pavimento foi o suporte para o exercício compositivo do espaço interior. A 
estereotomia do pavimento (apesar de, não se definir a sua real medida) 
pressupõe uma métrica que percorre todo o espaço único da casa, 
dimensionando, de forma lógica, cada um dos subespaços e estabelecendo uma 
relação compositiva entre estes. 
A Casa Caine era composta por um sistema estrutural reticulado, 
composto por pilares em aço, pintados a branco, que proporcionava uma 
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organização espacial livre no interior da habitação. Deste modo, surge como uma 
aproximação à arquitetura tectónica. 
Na Modulação Estrutural verifica-se uma modulação A x B, 
correspondente a 9.6 x 7.71 metros (6x repetida), na composição da estrutura da 
casa composta por doze pilares, de perfil H. Verifica-se que a estrutura, para além 
de estar relacionada com a estereotomia do pavimento, surge como um elemento 
de composição dos alçados e de conceção da planta livre quanto à espacialidade 
interior. 
Neste modelo habitacional, Mies procurou unificar o espaço interior com o 
espaço exterior, quando optou pelo columns-and-slab system (sistema           
pilar-e-laje).  

Caso de Estudo 8 - Casa 50X50 1950-51
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Figura 49. Casa 50X50. Modelo Interpretativo. Vista desde o exterior para o alçado posterior.
Figura 50. Casa 50X50. Alçados Interpretativos.
Figura 51. Casa 50X50. Planta da Cobertura e Secção por Mies van der Rohe.
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CASO DE ESTUDO 8 - CASA 50X50 1950-51  
 
A Casa 50x50 (Figura 49.) foi uma das últimas propostas de habitação 
unifamiliar concebida por Mies van der Rohe que resultou em mais um exemplo 
de casa-núcleo não edificado. 
Nesta solução, Mies desenhou sobre uma plataforma quadrada uma 
planta com a mesma geometria. No interior definiu um espaço único que 
comportava um núcleo descentrado e dois armários (Figura 50.). No exterior 
acrescentou um terraço quadrado no vértice sudeste da plataforma. A plataforma 
e o terraço estavam à mesma cota e apoiados, diretamente, no terreno. 
O volume habitacional era delimitado por planos verticais em vidro. A 
cobertura era sustentada através de uma estrutura composta por quatro pilares. 
Mies utilizou, apenas, quatro pilares situados no ponto médio de cada um dos 
alçados, libertando os cunhais dos mesmos, que suportavam duas vigas visíveis. 
Estas eram perpendiculares entre si e cruzavam-se no centro da planta quadrada. 
Desta forma, a cobertura era um dos elementos mais interessantes neste 
exercício, que adveio de uma ideia simples mas de uma técnica exigente, quando 
Mies introduziu um duplo balanço em cada cunhal da casa, maximizando os 
esforços nos pontos de menor sustentação (Figura 51.). 
A entrada principal da Casa 50x50 acontecia no alçado norte, mais 
precisamente, ao centro da metade à direita do pilar. O espaço interior era 
composto pelo núcleo de serviços a norte e, ligeiramente, deslocado para este na 
planta; pela área social em todo o lado sul e sudeste; pela área íntima a oeste e a 
este. 
Ao entrar no edifício, o indivíduo encontrava, à esquerda, a cozinha 
definida pelo núcleo das instalações sanitárias e pelo plano vertical de vidro do 
alçado norte, em frente a área social composta pelo espaço de estar e à direita 
um quarto. Este primeiro quarto era definido pelo armário paralelo ao núcleo e 
rematado a sul pelo espaço de estar que se prolongava para este. O espaço de 
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estar abrangia o espaço de jantar, contíguo ao segundo armário, e conduzia o 
indivíduo, numa rotação de noventa graus à esquerda, ao segundo quarto 
localizado a este do espaço interior. Do quarto era possível aceder à cozinha e 
desta, novamente, à entrada. Deste modo, o indivíduo podia percorrer a habitação 
em movimentos de trezentos e sessenta graus e contemplar todo o exterior. A 
casa proporcionava a sensação de infinidade espacial para além das paredes de 
vidro, também provocada pelo prolongamento do espaço interior para o exterior 
através da estereotomia do pavimento. 
Na análise aos alçados da Casa 50x50 conhecem-se (nos elementos 
gráficos apresentados na presente dissertação) quatro aberturas, uma em cada 
um dos alçados de vidro e localizadas, sempre ao centro, do lado mais à direita 
dos mesmos. A conceção axial presente, nesta habitação, representa um 
desenho mais rigoroso do que em qualquer outra casa. O vão ao ser seccionado 
pela introdução das portas provoca uma exceção na composição da caixilharia, 
era definida pelo vão e este pela estrutura. Nos alçados norte, sul, este e oeste os 
vãos têm as seguintes larguras, em metros: 7.51, 7.51. A representação de um 
único vão, em cada alçado, foi interrompida pela estrutura vertical de aço, sendo 
que o comprimento do vão único seria de 15.24 metros. Verifica-se um princípio 
de composição A ± sendo A (7.51m) a divisão imposta pela estrutura na 
composição dos alçados. 
Na análise à Modulação Espacial verifica-se uma métrica moduladora do 
espaço determinada pela estereotomia do pavimento, após se entender o sentido 
da implantação dos três elementos que compõem o espaço: o núcleo e os dois 
armários. O núcleo, apesar de desfasado, está centrado por uma junção do 
material do pavimento e posicionado a partir do centro para norte (e define a área 
de serviços apenas num ponto e esta, junto à entrada), gerando um conjunto de 
hierarquias no espaço. Com a mesma função, surge o primeiro armário, que tem 
o comprimento do módulo A da composição do alçado/estrutura, e assume o 
papel de plano vertical (afastado e desfasado dos planos exteriores), e o segundo 
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armário com 1/2 A. Contudo, a estereotomia do pavimento está relacionada de 
forma mais evidente com a estrutura do que com o interior espacial.  
Na Modulação Estrutural verifica-se o valor 15.46 metros como distância 
entre pilares opostos e 7.73 metros entre o pilar e o momento de cruzamento das 
vigas maiores. A forma e o posicionamento da estrutura no projeto da Casa 50x50 
conferiram ao interior a liberdade máxima para a organização do espaço ± planta 
livre. Ou seja, existe uma relação direta entre a definição da estrutura e as 
dimensões gerais da habitação, libertando o espaço interior para uma 
organização mais livre que, neste caso de estudo, foi composto pelo núcleo e 
pelos armários. O modelo estrutural utilizado originou mais um contributo para a 
arquitetura tectónica. 
Na Casa 50x50, Mies procurou definir um modelo arquitetónico adaptável 
às necessidades de cada indivíduo, em que o princípio fundamental era a 
liberdade do espaço interior. 

Considerações Finais 
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Constantes e Diferenças 
 
Concluindo este estudo, surgiu a necessidade de sistematizar as 
constantes e as diferenças na conceção dos diferentes aspetos compositivos, 
analisados nos casos de estudo apresentados no Capítulo II. Dessa forma, 
compara-se os princípios das diferentes casas e equaciona-se o processo 
concetual utilizado pelo arquiteto Mies van der Rohe, da essência do pensamento 
à ideia construída. 
Anteriormente, no Capítulo I foi referido que as primeiras casas de Mies, 
ainda tradicionais, as fachadas eram conservadoras seguindo um traçado 
regulador mas com linhas simples e ausentes de ornamentação. A forma como 
compôs as fachadas foi uma abordagem ao pensamento de Schinkel e foram 
aspetos importantes no início do período de transição, na procura de uma nova 
ordem concetual. A influência deste arquiteto estava presente no primeiro caso de 
estudo analisado, Casa Esters ± um exemplo inicial da arquitetura moderna 
miesiana ±, quando Mies impôs a rotação de cento e oitenta graus na circulação, 
para aceder da entrada ao espaço social da habitação, ao utilizar um pequeno 
pódio para marcar a entrada e pela a utilização do tijolo como material de 
construção das paredes, assim como, o fazia uma outra personalidade influente, 
Berlage. Quanto aos aspetos compositivos das fachadas da Casa Esters   
verifica-se que os vãos são o elemento de composição, sendo estes definidos 
pela repetição do número de caixilhos. Sem desvalorizar o real suporte 
compositivo destas, constituído pelas medidas do tijolo. Recorrendo ao Gráfico 1. 
dos Organogramas é possível verificar que a distribuição da Casa Esters 
organiza-se, depois do espaço de receção da entrada, a partir de um espaço de 
estar que distribui para algumas direções no piso 0 e no piso 1 define-se através 
de um corredor que dita um sistema repartido linear. Obedece a uma organização 
espacial fluída em grande parte do piso 0, ao contrário, do piso 1 organizado de 
uma forma, visivelmente, mais ritmada por uma maior compartimentação dos 
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espaços. A estrutura, neste primeiro exemplo, é utilizada, ainda, de forma muito 
conservadora, composta pelas paredes portantes. 
No Caso de estudo 2, Casa Tugendhat, Mies tem um pensamento mais 
racional sobre a composição formal e espacial da habitação, sobre a relação entre 
o espaço interior e o exterior (influência de Schinkel). Nesta opta por rebocar de 
branco as paredes de tijolo e assume um novo sistema estrutural composto por 
pilares posicionados de forma ordenada, visível no piso -1, que desvincula das 
paredes a função de suporte. Conforme o Gráfico 2., é possível verificar que o 
espaço de entrada principal no piso 0 distribui para múltiplas direções confinantes 
no terraço exterior; no piso -1 a distribuição é fluída devido ao modo como é 
definido o espaço e a estrutura. As aberturas com uma maior importância na 
composição das fachadas (correspondentes ao espaço social no piso -1) são o 
reflexo da matriz imposta pelo posicionamento da estrutura. Ou seja, a divisão 
dos vãos é definida pelo mesmo princípio compositivo utilizado na modulação 
estrutural e, também, na espacial.  
O sistema estrutural utilizado na Casa Tugendhat, e também no Pavilhão 
de Barcelona, é repetido nos Casos de Estudo 3, 4 e 5 ± Casa para a Exposição 
de Berlim, Casa com Três Pátios e Casa Hubbe, respetivamente ± assim como, 
todo o significado do espaço amplo e fluído resultante da modulação estrutural e 
espacial. A estrutura encontra-se desfasada dos planos verticais, principalmente, 
dos exteriores. Nestes casos, segundo os Gráficos 3., 4., 5., o espaço de entrada 
principal está diretamente relacionado com o espaço social, primeiro com o 
espaço de estar que se articula com o espaço de jantar, e este assume um papel 
central no acesso aos restantes espaços da habitação. 
Nos Casos de estudo 2, 3, 4 e 5, são notáveis as influências do conceito 
de espaço interior livremente fluído de Wright e da harmonia dos planos 
deslizantes característicos do movimento De Stijl. 
Na Casa para a Exposição de Berlim e na Casa com Três Pátios     
realça-se que todos os aspetos compositivos resultam da matriz imposta pela 
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estereotomia do pavimento. Deste modo, esta relaciona-se diretamente com a 
composição dos alçados, dos espaços e da estrutura independentemente da 
ordem pensada. 
A Casa Hubbe aparece como um exercício pouco claro da conceção 
lógica utilizada nas outras habitações, de certa forma tem aspetos compositivos 
irregulares conjugados com algumas formas compositivas aproximadas aos 
outros exemplos. Neste caso de estudo, valoriza-se o modo como o arquiteto 
recorreu à perspetiva para intensificar a sensação de espaços profundos e a 
relação com o exterior. 
O Caso de estudo 6., Casa Farnsworth, revela um novo pensamento 
concebido por Mies na composição estrutural e espacial. A estrutura passa a 
estar no exterior das fachadas que liberta todo o espaço interior, gerado a partir 
de uma planta livre. A mesma ideia concetual está presente na Casa Caine e na 
Casa 50X50, exemplos de casas-núcleo. Neste conjunto, o espaço de entrada 
principal está diretamente relacionado com o espaço social, como acontece nos 
exemplos 3, 4 e 5. No entanto, agora, a planta livre que compõe o espaço único 
contém um núcleo e planos verticais divisórios, no caso da Casa Caine, ou de 
armários no caso da Casa Farnsworth e da Casa 50X50, que dão origem a uma 
nova forma de circulação que percorre o espaço num movimento de trezentos e 
sessenta graus. Os aspetos compositivos na formação dos alçados, na 
modulação espacial e na modulação estrutural destas casas são definidos através 
da estereotomia do pavimento, sendo esta uma matriz que percorre toda a planta 
livre. Todos os aspetos se correlacionam, desde caixilho, vão, alçado, espaço e 
estrutura, seguindo a mesma composição base ± a estereotomia do pavimento. 
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Apreciação Geral 
 
Conforme os organogramas constata-se, de um modo geral, três formas 
de organização da circulação no espaço: a primeira, a partir de um corredor de 
distribuição; a segunda, através de vários espaços de distribuição, de uma 
distribuição múltipla; e a última, feita de forma fluída entre todos os espaços em 
torno de um núcleo. 
Em todas as habitações é visível a distinção entre as três áreas 
funcionais: a área de serviços, a área social e a área privada/íntima. 
Os espaços delimitados por paredes desaparecem, dando origem a 
espaços definidos através do mobiliário. O conceito de sala de estar e de jantar é 
substituído pelo espaço de estar e de jantar, um espaço social amplo. Os 
corredores de distribuição perdem forma e confundem-se os espaços de 
circulação com os espaços de permanência. Os espaços estão todos 
relacionados e ligados, provocando a realização de percursos com um movimento 
de trezentos e sessenta graus pela casa, imposto pelo volume central. 
Primeiramente os espaços fluíam entre paredes, depois entre os pilares, e 
mais tarde, transformaram-se num único espaço livre de apoios. Esta alteração 
espacial deve-se à forma como Mies trabalhou o sistema estrutural quando 
admitiu visivelmente os pilares no espaço interior, libertando a carga estrutural 
das paredes e, por fim, ao transpô-lo para o exterior da habitação, definindo a 
planta livre. 
Mies libertou o seu pensamento de conceitos mais históricos e 
convencionais e atingiu uma simplicidade e elegância na forma, de algum modo 
relacionadas com a conceção e a execução de novos materiais na construção 
(vidro e aço). Procurou proporcionar ao indivíduo conforto e experiências por 
vezes quase transcendentes através da transparência entre o interior e o exterior 
da casa, ao empregar planos verticais envidraçados e espaços interiores únicos. 
A transparência está presente, sobretudo, nas últimas habitações, devido ao 
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sistema estrutural (baseado no sistema pilar-e-laje) que Mies adota na fase final 
da sua obra de pequena escala. 
Da interpretação dos aspetos compositivos dos alçados, dos espaços 
interiores e do posicionamento da estrutura verifica-se que, inicialmente, está 
presente uma relação direta entre estrutura e a composição do vão, o módulo 
definido pela posição dos pilares é implícito na divisão da caixilharia; e 
posteriormente, a estereotomia do pavimento surge como suporte regulador da 
composição dos alçados, da modulação estrutural e espacial. 
Da Casa Esters à Casa 50x50 é evidente um pensamento coerente e 
evolutivo de Mies, quanto aos princípios compositivos entre as diferentes partes 
na conceção da casa e quanto à procura por uma depuração espacial e estrutural, 
por uma arquitetura clara e sensata; articulado às influências provocadas pelos 
ideais de alguns filósofos, arquitetos e mentores de Mies van der Rohe. 
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Da Mestria à Interpretação 
 
A casa unifamiliar constitui um exemplo, de certa forma, obrigatório no 
campo de experimentação na prática profissional da arquitetura e traduz-se num 
exercício de desenho evolutivo no processo formativo e concetual do pensamento 
do arquiteto. 
A premissa do presente trabalho era ter a capacidade de influenciar a 
arquitetura atual, de como seria uma ferramenta útil para a minha prática 
profissional futura, nomeadamente na conceção de uma proposta de habitação 
unifamiliar requisitada pelo cliente. A ideia de conceber uma casa derivada da 
análise dos aspetos compositivos da arquitetura de pequena escala habitacional 
de Mies van der Rohe. 
A apreciação depreendeu as relações de composição presentes no 
processo de conceção do tema em estudo. O reconhecimento dos princípios 
compositivos, o modo como foram pensados significa um suporte regulador do 
desenho concetual que se desencadeou de uma racionalidade lógica, associada 
ao funcionalismo, e concebeu um pensamento coerente e evolutivo quanto à 
conceção do espaço e da forma ± da casa. 
Enquanto arquiteta, indivíduo a quem está incumbida a tarefa de pensar a 
arquitetura, devem estar presentes no meu pensamento experimental: a sensatez, 
a serenidade, o ato de depurar, a aceitação de novas formas, materiais, 
organizações, espaços e estruturas na procura da essência do desenho 
construtivo. Por influência miesiana devo optar pela libertação de historicismos, 
de emoções, de ideias individuais (afastamento de um pensamento irracional) e 
utilizar uma nova forma justificada por um sistema regulador (um pensamento 
equilibrado) que será a base de todo o objeto arquitetónico, criando relações entre 
todos os componentes que o definem. Com o propósito de conceber uma casa 
ajustada às necessidades económicas e sociais do cliente, com certeza refletindo 
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o tempo a que pertence (uma experimentação concetual e construtiva respeitando 
a tecnologia atual). 
Mais do que fornecer vantagens metodológicas à minha forma de pensar 
a arquitetura, espero que este trabalho se converta num contributo, para os meus 
colegas estudantes, sobre o conhecimento dos conceitos teóricos das casas 
apresentadas e a respeito da singularidade do pensamento do arquiteto Mies van 
der Rohe. 
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Anexos 
 
Organização Espacial e Funcional | Modulação Espacial e Modulação Estrutural 
foram elaborados pela autora. 
Índice de Figuras

| 255

| 257
